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कंन्द्रीय पुरःतत्व पस्तकालय 


आदरणीय डॉ. नगेन्‍्दू को 


प्रस्तावना 


प्रस्तुत प्रबन्ध में सौन्दर्यशास्त्र की परिधि में आनेवाले चार प्रमुख कलातत्त्वों का 
अध्ययन छायावादी कविता के विशेष सन्दर्भ में उपस्थित किया गया है। इसमें 
प्रमुख कला-तत्त्वों के अन्तर्गत सौन्दयें, कल्पना, बिम्ब और प्रतीक की गणना की 
गयी है । यों विषय, विधान, प्रेषणीयता इत्यादि को भी काव्य' एवं अन्य ललित 
कलाओं के प्रमुख तत्त्वों के बीच रखा जा सकता है, किन्तु, मेरी आकांक्षा इस 
प्रबन्ध को विस्तार की अपेक्षा गहराई देनें की ओर अधिक थी। फलस्वरूप 
विषय-सीमा का निर्धारण करते समय प्रमुख कला-तत्त्वों के अन्तर्गत इन चार 
तत्त्वों--सौन्दर्य, कल्पना, बिम्ब और प्रतीक को ही विवेच्य विषय के रूप में 
स्वीकार किया गया। अत: इस प्रबन्ध में प्रमुख कला-तत्त्वों के सौन्द्येशास्त्रीय 
अध्ययन या सौन्दर्यशास्त्र के प्रमुख अध्येतव्य तत्त्वों के विवेचन का आशय' ललित 
कलाओं के उपर्युक्त चार तत्त्वों का, विशेषकर, काव्यकला की दृष्टि से किया 
गया अध्ययन है। 

.. सम्पूर्ण प्रबन्ध में 'सौन्दयेशास्त्र” शब्द का प्रयोग ललित कलाओं के प्रमुख 
तत्त्वों के सैद्धान्तिक निरूपण के अर्थ में किया गया है। मेरी दृष्टि में काव्य- 
शास्त्रीय या साहित्यशास्त्रीय अध्ययन तभी परिपूर्ण होता है, जब वह सौन्दर्य- 
शास्त्र के अधीत तत्त्वों और निर्धारित मान्यताओं से आलोक ग्रहण कर निष्पन्न 
होता है | अत: इस' प्रबन्ध में कविता के उन चार प्रमुख तत्त्वों का, जो मात्रा-भेद 
से काव्येतर ललित कलाओं के भी प्रमुख तत्त्व हैं, मात्र काव्यशास्त्रीय अध्ययन 
नहीं, बल्कि सौन्‍्दर्यशास्त्रीय अध्ययन उपस्थित किया गया है, जिससे दृष्टिकोण 
की व्यापकता के साथ ही काव्य के अन्तर्गत समाहित कला-तत्त्वों की अधिका'र- 
पूर्ण मीमांसा हो सके। 

इस प्रबन्ध को सुनियोजित स्थापत्य देने के लिए इसे दो खण्डों में बाँट दिया 
गया है। प्रस्तुत खण्ड में चार प्रमुख कला-तत्त्वों (सौन्दर्य, कल्पना, बिम्ब और 
प्रतीक) का सेद्धान्तिक आधार पर सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन किया गया है। इस 
सैद्धान्तिक अध्ययन में किसी विशेष युग की कविता या कला को ध्यान में नहीं 
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रखा गया है, बल्कि अध्येतव्य तत्त्वों को युग-विशेष की सीमा से ऊपर रखकर 
ललित कलाओं की व्यापक पृष्ठभूमि में देखा-परखा गया है। दूसरे खण्ड में, जो 
'छायावाद का सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन” के नाम से प्रकाशित है, इस खण्ड' के 
सैद्धान्तिक निरूपणों का छायावादी कविता के विशेष सन्दर्भ में व्यावहारिक 
अध्ययन-परीक्ष ण किया गया है। 
प्रबन्ध की मूल प्रतिज्ञा को स्पष्ट करने के लिए सबसे पहले '“पूर्वपीठिका' 
शीर्षक अध्याय के अन्तगत काव्यशास्त्रीय अध्ययन और सौन्दर्य शास्त्रीय अध्ययन 
के पार्थक्य को स्पष्ट करते हुए यह निरूपित किया गया है कि काव्य के प्रमुख 
तत्वों का सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन (काव्यशास्त्रीय अध्ययत के अलावा) क्‍यों 
अपेक्षित है। तदनन्तर इसी अध्याय में यह प्रतिपादित किया' गया है कि काव्य एवं 
अन्य ललित कलाओं के बीच शिल्प-शैली अथवा अभिव्यक्ति के माध्यम की दृष्टि 
से चाहे जितनी भिन्‍नता हो, लेकिन तात्त्विक दृष्टि से इन सभी ललित कलाओं 
में एक सुदृढ़ अन्तःसम्बन्ध है और प्रत्येक ललित कलां अपने चरम विकास के 
क्षणों में अन्य सम्बद्ध कंलाओं का अधिके-से-अधिक अम्श्रय ग्रहण करती है। ललित 
कलाओं के इसी तात्तविक अन्तःसम्बन्ध और पारस्परिकता की परख के लिए 
सौन्दर्यशास्त्रीय. अध्ययन की आवश्यकता पड़ती है, क्योंकि काव्य या कविता को 
अन्य ललिंत कलाओं की व्यापक पृष्ठभूमि से विच्छिन्त कर देखने के अभ्यास के 
कारण काव्यशास्त्र इस कार्य के लिए अपर्याप्त सिद्ध होता है। 
इस प्रबन्ध के.सैद्धान्तिक विवेचन में सौन्दरयंशास्त्र पर किये गये पाश्चात्य 
चिन्तन का उद्धरणों और पादटिप्पणियों से युक्त विशेष उल्लेख है। इसका 
ओऔचित्य दो कारणों पर निर्भर है। प्रहला कारण यह है कि दर्शन की एक स्वतन्त्र 
शाखा के रूप में सौन्दर्यशास्त्र पाश्चात्य चिन्तन से अधिकांशतः सम्बद्ध रहा है 
और उसका वह रूप' संस्कृत काव्यशास्त्र या भारतीय साहित्य में नहीं मिलता 
है। अतः अद्यतन सौन्दय॑ शास्त्रीय विवेचन में पाश्चात्य सौन्दर्य-चिन्तन और 
कलानुशीलन का प्रचुर, किन्तु, प्रसंगानुसार उल्लेख स्वाभाविक है। 
इस प्रबन्ध-लेख न. में मेरा दृष्टिकोण जितना तत्त्वपरक एवं सैद्धान्तिक रहा 
है, उतना ऐतिहासिक एवं तथ्यपरक नहीं | फलस्वरूप कई ऐसे प्रसंग हैं, जिनमें 
तातक्््चिक, विवेचन के तारतम्य को सुरक्षित रखने के लिए हीगेल से पहले क्रोचे 
का और बाउमगारतेन से पहले लैंगर का उल्लेख हुआ है। इस प्रसंग में यह कह 
देना आवश्यक है कि कला-तत्त्वों का सोन्दर्यशास्त्रीय अनुशीलन एक प्रकार का 
तत्त्वानुसन्धान है, जिसमें तिथिपरकता था इतिवृत्तात्मक तथ्य-संग्रह का गौण 
स्थान रहता है। 
... हिन्दी साहित्य में इस विषय पर, जहाँ तक मेरी जानकारी है, अब तक कोई 
सुसम्बद्ध और व्यापक कार्य नहीं हुआ है। काव्य के प्रमुख तत्त्वों--जैसे, सौन्दर्य, 


कलर 
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कल्पना, बिम्ब अथवा प्रतीक--पर अलग-अलग बिव रणात्मक कार्य हुए हैं, किन्तु, 
काव्य-कला के इन सभी तत्त्वों का किसी एक प्रबन्ध में पूर्ण और सांगोपांग 
सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन अब तक प्रकाश में नहीं आया है। तथापि काव्य-कला के 
अलग-अलग तत्त्वों के विवेचन-कम में मैंने हिन्दी साहित्य में किये गये इस प्रकार 

के पूर्ववर्ती या समकालीन छिटपुट कार्यों और तत्तत्‌ विषयक प्रबन्धों का उल्लेख 

अपनी विवेचना के अन्तर्गत यथास्थान, विशेषकर, पादटिप्पणियों में कर दिया 

है । द ; 

इस प्रबन्ध की पहली विशेषता यह है कि इसमें सोन्दर्यशास्त्रीयः अध्ययन 

को एक' नयी दिशा दी गयी है । अब तक हीगेल और क्रोचे जसे प्रमुख पाश्चात्य 

विचा रकों से लेकर सुरेन्द्रनाथ दासगुप्त, कान्तिचन्द्र पाण्डेय, मढकर और सुरेन्द्र 

बारलिंगे जैसे भारतीय अध्येताओं तक ने सौन्दर्यशास्त्र को केवल सैद्धान्तिक 
निरूपण की सीमा में उपस्थित किया और उसे एक दार्शनिक परिधि में बाँध 
रख! । किस्तु, इस 'प्रस्थान ग्रन्थ' में सौन्दयशास्त्र को व्यावहारिक आलोचना के 
धरातल पर उतारा गया है, जिसका प्रमाण द्वितीय खण्ड के अन्तरगंत छायावादी 
कविता का सौन्दर्यंशास्त्रीय अध्ययन उपस्थित करता है। इस प्रबन्ध की दूसरी 
विशेषता है--सौन्दर्यशास्त्र या कलाशास्त्र की अधीत और अंगीकृत तात्त्विकं 
मान्यताओं के आधार पर काव्यशास्त्र की एक नयी दिशा का संकेत । इस दृष्टि 
से प्रस्तुत प्रबन्ध में कल्पना और बिम्बों का सोदाहरण प्रका र-निर्धा रण शास्त्रीय 
मनीषा के नवीन गवाक्षों का उद्घाटन करता है । अतः बिनत गये के साथ कहा 
जा सकता है कि यह प्रबन्ध कई दृष्टियों से ज्ञान की परिधि का विस्तार करता है 
और हिन्दी साहित्य में सौन्दर्यशास्त्रीय या कलाशास्त्रीय मान्यताओं के साहाय्य से 
निष्पन्न एक ऐसे अद्यतन काव्यशास्त्र का रूप उपस्थित करता है, जिसमें 
परम्परागत प्रणालियों के अनुशीलन से आगे बढ़ करनवीन चिन्तन और अत्याधुनिक 
वैज्ञानिक उंदभावनाओं का भी उपयोग किया गया है। इस प्रकार यह शोध- 
कार्य उन नवीन कलात्मक प्रदेयों के मुल्यांकन का सैद्धान्तिक निकष प्रस्तुत करता 
है, जिनके गुणावगुणों की समीक्षा के लिए प्रेचलित काव्यशास्त्र या आलोचना- 
शास्त्र में वांछित व्यवस्था नहीं है। इस प्रसंग में पुत: यह कह देना अपेक्षित है 
कि प्रस्तुत प्रबन्ध विशुद्ध वैचारिक और कलाशास्त्रीय तत्त्वों के सेद्धान्तिक एवं 
व्यावहारिक अनुशीलन से निर्मित हुआ है। अत: इसमें किसी इतिवृत्तात्मक तथ्य, 
तिथिक्रम या हस्तलिखित पाण्ड्लिपि की नयी खोज नहीं है। इसकी नवीनता 
विभिन्‍न कला-तत्त्वों के सैद्धान्तिक निरूपण को नये सम्बन्धों और विचक्षेण सन्दर्भों 
के बीच उपस्थित करने में है । इस दृष्टि से प्रबन्ध के ये स्थल विशेष ध्यातव्य हैं 
--ललित कलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध, शब्द-बोध और वर्ण-बोध अथवा 
शब्द-तन्मात्रा और वर्णात्मक प्रत्यक्ष की संवेगात्मक पर्युत्सुकता (रेस्पॉन्स), चाक्षुष 
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सौन्दर्य-भावन और नेत्र-मस्तिष्क-सम्बन्ध, नूतन अन्वेषणों के आलोक में कल्पना- 

विवेचन, कल्पना में स्मृति, प्रत्यभिज्ञा और अनुमान का योग, कल्पना का प्रकार- 
निर्धारण, सहसंवेदनात्मक या मिश्र ब्रिम्ब और ज्ञानलक्षण-प्रत्यक्ष , बिम्बों का 
वर्गीकरण तथा कला और विज्ञान के प्रतीकों में पार्थक्य-निरूपण । 

मेरे शोध-कार्य को इस स्थिति तक पहुँचाने में श्री देवेन्द्रनाथ शर्मा के स्नेह 
और प्रोत्साहन का अविस्मरणीय योग रहा है। इस सिलसिले में मुझे डॉ. हरि 
मोहन मिश्र से भी प्रेरणाएँ मिलती रही हैं। प्रबन्ध के मुद्रणाधीन होने पर 
राजकमल प्रकाशन के साहित्य-सलाहकार डॉ. नामवरसिह ने इसे अधिक से 
अधिक व्यवस्थित और सुन्दर रूप में प्रस्तुत करने के लिए जो कई अच्छे सुझाव 
दिये, उनके लिए मैं उनका आभारोी हूँ। 

प्रबन्ध-लेखन की अवधि में हरप्रसाद दास जेन कालेज (आरा), श्री जैन- 
सिद्धान्त भवन (आरा), आर. डी, एण्ड डी. जे. कालेज (मुंगेर), श्रीकृष्ण सेवा- 
सदन (मुंगेर),, काशी नागरी-प्रचारिणी सभा, बनारस हिन्दू विश्वविद्यालय, 
प्रयाग विश्वविद्यालय, आगरा विश्वविद्यालय, राजस्थान विश्वविद्यालय, पटना 
कालेज, पटना विश्वविद्यालय, बिहार राष्ट्रभाषा-परिषद्‌ (पटना) और राम- 
कृष्ण मिसन-आश्रम (पटना) के पुस्तकालयों तथा ब्रिटिश काउन्सिल लाइब्रेरी 
(पंटना) और सिनहा लाइब्रेरी (पटना) से मुझे पुस्तकों की जो सहायता मिली 
है, उसके लिए मैं इन संस्थाओं के अधिकारियों को हादिक धन्यवाद देता हूँ । 

धन्यवाद-ज्ञापन के प्रसंग में संगिती सुमित्राजी के सहयोग को भूलना अनुचित 
होगा, जिन्होंने स्वास्थ्य सम्बन्धी उलझनों के बावजूद इस शोध-प्रबन्ध को बहुत 
सुरुचि ओर उत्साह के साथ समय पर टंकित कर दिया । 
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प्रस्तावना 


प्रथम अध्याय : पूर्वेपीठिका ... 25-85 


क्‌, सौन्दर्यंशास्क्रीय अध्ययनं का स्वरूप---सौन्दर्यशास्त्र का स्वरुप--- 
सौन्दर्यशास्त्र के पर्याय 'एस्थेटिक्स' शब्द का अर्थ-विकास---ब आंउमगरतेंत 
और हीगेल के द्वारा निरदिष्ट अर्थ--प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में सौन्दयंशास्त्र का 
स्वीकृत अर्थ--ऐन्द्रिय बोध से प्राप्त सौन्दर्य-भावंन केमनोमथ आनन्द का 





सौन्दर्यशास्त्र और सौन्दर्यानुभूति का सम्पूर्ण क्षेत्र--दर्शनशास्त्र और मनो 
विज्ञान की सापेक्षता में सोन्दर्यशास्त्र का स्वतंत्र व्यक्तित्व---हीगेल की मान्यता 
ललित कलाओं के माध्यम से अभिव्यक्त सौन्दर्य ही सौन्दर्यंशास्त्र का 
विषय---सौन्दय॑शास्त्र : ललित कलाओं का दर्शन--क्रोचे को मान्यता--- 
सौन्दर्यशास्त्र : अभिव्यंजना का विज्ञान--लैंगर की मान्यता---सौन्दर्य शास्त्र : 
ललित कलाओं के दार्शनिक विकल्पों और समस्याओं का सैद्धान्तिक निरूपण 
जलैंगर के द्वारा क्रोचे के मन्तव्य की आलोचना--के. सी. पाण्डेय, मर्ढेकर, 
के. एस. रामस्वामी शास्त्री, सुरेन्द्र बारलिगे इत्यादि के विचा र--शोधकर्ता 
की अपनी मान्यता--मनोविज्ञान या दर्शनशास्त्र की तरह सौन्दर्य शास्त्र का 
स्वतन्त्र व्यक्तित्व--सौन्दर्यशास्त्र और काव्यशास्त्र--इनके स्वरूप पर 

सनन्‍्तायना के विचार---सेंट्सबरी' की धारणा--भारतीय काव्यशास्त्र और 
पाश्चात्य सौन्दर्यशास्त्र का तुलनात्मक अध्ययन--भारतीय विचा रकों के दो 
खेमें---के. एस. रामास्वामी शास्त्री की मान्यता--संस्क्ृत काव्यशास्त्र ही 





भारतीय सोन्दर्यशास्त्र---आनन्द और रस की धारणा, अभिनवगुप्त द्वारा 


निरूपित चारुत्व-प्रतीति', क्षेमेन्द्र कां औचित्य-सिद्धान्त इत्यादि---औचि त्य- 
सिद्धान्त की व्यापकता---दूसरे खेमे के विचा रकों की दृष्टि--- सौन्दर्यशास्त्र ' 
और काव्यशास्त्र में अलंघ्य पार्थक्य-- सौन्‍न्दर्यंशास्त्र का क्षेत्र-विस्तार-.- 


सोन्दर्यशास्त्र काव्यशास्त्र नहीं--कलाशास्त्र, काव्यशास्त्र और सौन्दर्यशास्त्र 
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का सहयोग--एस. कृप्पूस्वामी शास्त्री का मत--एस.के. डे का मत--के. सी. 
पाण्डेय का मत--नाट्यशास्त्र भारतीय सौन्दर्यशास्त्र की प्रारम्भिक सीमा-- 
भारतीय दृष्टि से काव्य की गणना कलाओं में नहीं--अतः संस्कृत काव्यशास्त्र 
की रुचि कलाशास्त्र से भिन्‍त--विद्या, उपविद्या और कला--राजशेखर 
का मत--कल! और विद्या में अन्तर--हिन्दी के कुछ प्रमुख विचा रकों के 
द्वारा इस मत का अनुसरण---जयशंक र प्रसाद और आचार्य शुक्ल---सोन्दर्य - 
शास्त्र काव्यशास्त्र का विकसित रूप--कविता' के सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन 
की आवश्यकता--कविता का काव्येतर ललित कलाओं के साथ घनिष्ठ- 
संबंध--कविता में अन्य कलाओं के सर्वोत्तम गुणों का समावेश---सभी कलाओं 
के व्यापक निकष पर कविता के गुणावगुणों का परीक्षण--भा रतीय दृष्टि से 
कविता के कला-प्रक्ष में काव्येतर कलाओं का तात्त्विक समावेश--कविता 
पर अन्य कलाओं का प्रभूत प्रभाव--हिन्दी साहित्य में कविता के सौन्दर्य- 
शास्त्रीय अध्ययन का अभाव--कविता के सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन की' 
आवश्यकता पर हिन्दी के वरिष्ठ विद्वानों के विचार--हिन्दी-जगत्‌ में 
कंविता और काव्येतर कला के समन्वय का व्यावहारिक प्रयास---निष्कर्ष । 





ख. ललितकलाओं 





अन्त:सम्बन्ध पर निर्भर---श्रव्य और दृश्य कलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध 
--इस तात्त्विक अंत:संबद्धता का व्यावहारिक अध्ययन---कलाओं के तात्त्विक 
. अन्तःसम्बन्ध का सैद्धान्तिक पक्ष--श्रव्य कला और दृश्य कला : स्वर-बोध 
और वर्ण-बोध की पा रस्परिकता-पाश्चात्य मनोविज्ञान की 'साइनेस्थेसिया' 
--वैज्ञानिक दृष्टि से भी स्वर-बोध और वर्ण-बोध की पारस्परिकता का 
.. समर्थन--अले आंव लिस्टोवेल और ह्िक्टर त्सुकरकाण्ड्ल के मन्तव्य--- 
: शब्दतन्मात्रीं और वर्णात्मक प्रत्यक्ष--स्वर-बोध और वर्णात्मक प्रत्यक्ष में 
समान संवेगांत्मक प्रत्यंथता--स्वर-बोंध से वर्ण-बिम्ब की प्राप्ति और वर्णा 
: त्मक प्रत्यक्ष से ध्वनि-बिम्ब की प्राप्ति---इस' बोध-विपर्य॑य के तीन प्रकार 
: प्रत्यक्षणात्मक, धारंणात्मक और मानसिक--भर रत, जे. एल. हॉफमन, बाँदू- 
लेयर, अथर साइमन्स इत्यादिं के विचार--ललित' कलाओं का तात्त्विक 
अन्त:सम्बन्ध और 'कॉरेस्पाण्डेन्स” का सिद्धान्त--स्वेडेनबर्ग और बॉदलेयर 


की मान्यता--बॉदलेयर की “कॉरेसपाण्डेन्स' शीषंक कविता--जे. चेयरी : 


ह के विचा र---कारेस्पाण्डेन्स' का सिद्धात्त और 'श्लोक वात्तिक' में निरूपित 
. , जान लक्षण-त्यक्ष --ऐन्द्रिय प्रतीतियों का विनिमय और भारतीय प्रमाण- 
. वादया ज्ञान-मीमांसा--बोध-विपर्यय और पूर्व॑संचित संस्कार--ऐन्द्रिय 
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बोधों की पारस्परिक सम्बद्धता---वर्ण-बोध, दृष्टि-चेतता और शरीरविज्ञान 
--चित्रकला और संगीत कला में तात्त्विक साम्य---आर. एस. मेण्ड्ल की 
मान्यता--दोलनवीक्ष के द्वारा रागों के रेखाचित्र का आनयन--भा'रतीय 
साहित्य में 'रागमाला” के चित्र--एडवर्ड हौवर्ड ग्रिगूस, लैंगर और जॉन 
डेबी के विचार--लेसिग, के. एस. रामस्वामी शास्त्री और महादेवी वर्मा के 
विचार---कलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध और विशी का 'पेरेगन--- 
क्षेमेद्ग की मान्यता--काव्य और चित्रकला के तात्त्विक साम्य पर अरस्तू के 
विचार--शास्त्रीय परम्परा के अनुसार काव्य और चित्र--काव्य का वर्ण- 
लेखन और चित्रकला---काव्य और चित्र की विषय-वस्तु में साम्य---चित्र- 
कला के छह अंगों में तीन अंग (भाव, लावण्य-योजना' और सादूश्य) काव्य 
में भी विद्यमान--अवनीर्द्रनाथ ठाकुर के विचार--भा रतीय कला-साहित्य 
में काव्य और चित्र-कला का समन्वय---डब्ल्यू. जी. आच्चर का मन्तव्य--- 
कृष्णकाव्य से चित्र-कला का विशेष सम्बन्ध--पाश्चात्यः कला-साहित्य में 
काव्य और चित्रकला का समन्वय--बॉदलेयर और कूबें, रोज़ेटी और दान्ते, 
हल्मन हूुंट और मिलेस--काव्य और चित्रकला के संगम की दृष्टि सें 
विलियम ब्लेक--यीट्स, एन्थोनी ब्लण्ट और डी. एच. लॉरेन्स के विचार--- 
कला-संगम स्वच्छन्दतावाद ('रोमाण्टिसिज्म) की एक विशिष्ट प्रवृत्ति-- 
चित्रकला और संगीत कला में तात््विक साम्य---लय और अनुपात--कलाओं 
का संयोजन-सिद्धान्त और अनुपात--भा रतीय कला-साहित्य में संगीतकला 
और चित्रकला की अन्तःसम्बद्धता---रागमाला चित्रों की कल्पना--हीगेल, 
गिब्सन, काण्डिन्स्की प्रभूति पाश्चात्य विचारकों के मनन्‍्तव्य---नाद और वर्ण 
का समीक रण---चित्रकला और मूर्तिकला का तात्त्विक अन्त:सम्बन्ध---चित्र- 
कला और स्थापत्य. कला का अन्तःसम्बन्ध--स्थापत्य कला सभी कलाओं 
की जननी---आ'र. एच, विलेन्स्की के विचार--घनवाद (क्यूबिज़्म) : चित्र- 
कला पर स्थापत्य के प्रभाव की स्वीक्ृति---काव्य और स्थापत्य कला का 
सम्बन्ध--संगीत कला और स्थापत्य कला का सम्बन्ध--स्थापत्य कला : 
'फ्रोज़ेन म्युजिक'--संगीत कला : 'फ्लोइंग आर्किटैक्चर'--संगीत और स्था- 
पत्य में संगति, सन्‍्तुलत और संयोजन---थ्हिक्टर त्सुकरकाण्ड्ल का, मन्तव्य 
--हीगेल की धारणा--काव्य और संगीत कला' का तात्तविक अन्तःसम्बन्ध 


.. >-कविता में लय--आधुनिक कविता में संगीत का .आभ्यन्तरीकरण--- 


कविता में संगीत : शब्द-संगीत, भाव-संगीत .और अर्थ-संगीत--कविता में 
छनन्‍्द और लय की. स्वीकृति---काव्य और संगीत की तात्त्विक निकंटता 
का प्रमाण--लय सभी ललित कलाओं का अनिवार्य तत्त्व---क्रम-संगत 
लय और क्रमहीन लय---कवियों और संगीतकारों में साम्य--आर. एस. 
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मेण्डल की मान्यता--पाश्चात्य “रोमाण्टिक' संगीत और काव्य---लनार्द 
जी. रैट्नर की धारणा--रोमाण्टिक युग में संगीत, काव्य और चित्र का 
गाढ़अन्तग्रंथन--प्रभाववादी संगीत, प्रभाववादी चित्रकला और, प्रतीकवादी 
कविता का घनिष्ठ सम्बन्ध--भारतीय साहित्य में काव्य और संगीत की 
निकटता--हिन्दो के संगीतज्ञ कवि-दप्रभाव-वृद्धि में काव्य और संगीत के पा र- 
स्परिक सम्प्लवन का योग---आचार्य शुक्ल के विचार---पन्‍्त, प्रसाद,निराला 
प्रभति के विचार--रवीन्द्रनाथ ठाक्र की मान्यताएँ और उनके काव्य में 
संगीत---रवीन्द्र-काव्य-संगीत पर शान्ति देव घोष के विचार--शास्त्रीय 
संगीत और रवीन्द्र-संगीत--रवीन्द्र-कान्य-संगीत से काव्य और संगीत की 
तात्विक अन्तः:सम्बद्धता पर प्रकाश--चित्र, संगीत और काध्य में तात्त्विक 
समागम की क्षमता उत्त रोत्तर अधिक--हिन्दी साहित्य में कलाओं के तात्त्विक 

_अन्तःसम्बन्ध के विस्तृत निरूपण का अभाव--नाट्य-शास्त्र, काव्य मीमांसा 
इत्यादि में कलाओं की अन्तःसम्बद्धता का प्रासंगिक संकेत--असित कुमार 
हालदार, हरिदास मित्र, मरढेक र, सुरेन्द्र बारलिंगे इत्यादि का इस दिशा में 
आंशिक प्रयास-- प्रस्तुत अध्याय की मुख्य मान्यताएँ---निष्कर्ष । 





-. द्वितीय अध्याय : सौन्दर्य " 87-25 


विशिष्ट पुनःप्रत्यक्ष और सौन्दर्यवोध---'सुन्दर' और 'सौन्दर्य” का अर्थ- 
: विस्तार--उपयोगी कलाओं में भी सौन्दर्य-बोध का महत्त्व--अनुभूतियों के 
प्रत्यक्षीक रण में सौन्दर्य-बोध की अनिवाय॑ता---सौन्दर्य के आलम्बंन-विधान में 
रुचि-भेद--आश्रयगत रुचि-भेद पर प्लेटो के विचार---सौन्दर्य-सृजन में वस्तु- 
प्रत्ययनेयता का महत्त्व---एस. अलेक्ज़ ण्डर का मत---वस्तुनिष्ठ सौन्दर्य और 
प्रत्यक्षबोध--प्रत्यक्ष के लिए वस्तु के साथ अन्त:क रण और इन्द्रिय का सन्निकर्ष 
“अतीन्द्रिय प्रत्यक्ष और सौन्दयबोध--सौन्दर्ययोध और रूपतन्मात्रा--- 
सौन्दर्यभावन में मात्रा-भेद--सौन्दर्यवोध और संस्पर्श-सुख---सौन्दर्य के ग्रहण 
.. में अन्तःकरण का योग-अतिवादी सौन्दर्य-चिन्तनं--शर्निशेव्स्की और शैफ्टस- 
. “बरी के विचार--- सुन्दर' और 'सौन्दर्य' की अनेक परिभा षाए--पाश्चात्य 
._सौन्दर्य-चिल्तम का देशाधार विवेचल--पाश्चात्य सौन्दर्य-चिल्तन के विकास 
«». | पीन धां राएँ--पाश्चात्य सौन्दर्य-चिन्तन में हीगेल और क्रोचे के विचारों का 

महत्त्व--हीगेल का सौन्दर्य-दर्शन--प्रत्यय-जगत्‌--त्रयात्मक सौन्दर्यदर्शन' 

7 वाद, प्रतिवाद और समन्‍्वय--तर्क, प्रकृति और मन--..'सब्जेक्टिव हे 
_ ऑब्जेक्टिव“और (एंब्सोंल्यूट'--'सिम्बॉलिक', 'क्लासिक' और “रोमाण्टिक 
“वास्तुकला : सौन्दर्य का पिण्डीभूत मत्तेन--क्लासिकल कला में 'आइ- 
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डिया' तथा 'इमेज' की पारस्परिक अनुकूलता--रोमाण्टिक कला : एक 
आध्यात्मिक क्रिया--वस्तुताश्त्रिक कला और आत्मतान्त्रिक कला--हीगेल 
के वर्गीकरण पर आपत्ति--वर्गीकरण के आधार की उभयनिष्ठता--- 
बोसांके का मस्तव्य--क्रोचे का अभिव्यंजनावाद--विचारात्मक और 
व्यवहा रात्मक क्रियाएँ--व्यवहारात्मक क्रिया: आधथिक और नैतिक--- 
विचारात्मक क्रिया और सौन्दर्य-सुजन--ज्ञान के दो रूप : सहज ज्ञान 
और तर्कात्मक ज्ञान--सहजज्ञान से सौन्दर्य-नुजन और कला का निर्माण--- 
सहजज्ञान से बिम्बों की प्राप्ति--त्कात्मक ज्ञान से विचार-बोध (कन्सेप्ट) 
की उपलब्धि--कला-सृजन में सहजज्ञान की प्राथमिकता---सहजज्ञान और 
अभिव्यक्ति में अविनाभाव सम्बन्ध---अभिव्यक्ति की पूर्णता और अपूर्णता से 
ही 'सुन्दर' और कुरूप” का निर्णय---क्रोचे के अनुसार मनुष्य को चार 
वृत्तियाँ : वीक्षामुल॒क, तर्कमूलक, व्यवहा रात्मक और योगक्षेममूलक---क्रोचे 
के मत की आलोचना--सहजज्ञान : अन्तर्मुख भावत और अभिव्यक्ति : 
वहिर्मुख क्रिया---अभिव्यक्ति का गुण कलाकार की विशेषता--सहजज्ञान 
में विचारतत््व--सहजज्ञान की सभी अभिव्यक्तियाँ अनिवार्यतः कलात्मक 
ननन्‍्दतिक सहजज्ञान में भी विचा र-तत्त्व का समावेश---सामान्य सहज- 
ज्ञान और कलात्मक (ननन्‍्दतिक) सहजज्ञान में अन्तर--जाक मारितेंके 
विचा 
ज्ञान---अभिव्यक्ति की पूर्णता और सौन्दर्य---सौन्दर्य के निर्णय में बहुमत 
का प्रश्त--पाश्चात्यः रूप-विधानवादियों के विचार--ेत्र-रचना की 
भिन्‍नता तथा शारीरिक प्रत्यर्थता के अन्तर की उपेक्षा--व्यक्तिगत रुचि- 
संस्कारों और आसंगों की उपेक्षा--'डिनेमिकसिमेट्री| का सिद्धान्त--- 
समानुभूति का सिद्धान्त--इस सिद्धान्त की आलोचना--तटस्थ भावन 
का सिद्धान्त--तटस्थता' का प्रयोजन---तटस्थता : एक आंशिक अनासक्ति 
--तटस्थता का सिद्धान्त और भारतीय काव्यशास्त्र--प्रायोगिक सौन्दर्य 
शास्त्र की सीमाएँ और उपलब्धियाँ---सौन्दययं-बोध और द्रष्टा की रुचि--- 
सौन्दये-बोध और प्रत्यर्थता (रेस्पॉन्स) की प्रणाली---भावात्मक सं वेग और 
अभावात्मक संवेग--भावात्मक (पाजिटिव) संवेग और सोन्‍्दर्यानुभूति-- 
तैन्दर्य-भावन और चेता नाड़ीसंस्थान---प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र और जीव- 
विज्ञान--सौन्दर्य-भावन और नेत्र-मस्तिष्क-सम्बन्ध--मानवेतर प्राणियों 
में सौन्दर्य-चेतना--सौन्दर्य-चेतना: एक सामाजिक संस्का२---बहुंकोषी 
प्राणियों में सौन्दयेप्रियता--चार्ल्स डाविन का मन्तव्य---सौन्दर्य के प्रति 
भारतीय दुष्टिकोण---सौन्दर्य और आनन्द---सोन्दर्य-प्रतीति में सात प्रकार 
के विध्न--वीतविध्ता प्रतीति और आचार्य शुक्ल की 'अन्तस्सता की तदा- 
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कार परिणति---सौन्दर्यानुभूति और विकलता; कालिदास तथा रकस्टल 
की दृष्टि--आकइ़तिनेय' सौन्दर्य और सार्वकालिक मनोज्ञता--भारतीय 
सौन्दर्य-चिन्तन में अत्याधुनिक पाश्चात्य विचा'रणाओं के बीज--दासगुप्त 
का मन्तव्य--भा रतीय सौन्दर्य-चेतता और धामिक आग्रह---भा रतीय दृष्टि 
. और अन्‍्तरंग सोौन्दर्य--शांकर अद्व तवाद और सौन्दर्य--सौन्दर्यानुभूति 
और संप्रज्ञात समाधि---सौन्दर्या भिव्यक्ति और अस्मितायोग---सौन्दर्य- 
बोधऔर ऋतम्भरा प्रज्ञा--भारतीय कला में रहस्थमय सौन्दर्य---सौन्दय्य- 
विवेचन में 'कुरूप का सौन्दर्य-चेतना' से सम्बन्ध--सौन्दर्य-बोध और उदात्त- 
भावन-उदात्त-भावन में घात ओर आह्लादन--उदात्त में विशालता और 
लोकातिशयता--उदात्त में आकृति-विधान का वैकल्पिक महत्त्व--आत्म- 
निष्ठता,और मानस-चाप की अधिकता--उदात्त : सौन्दर्य का विस्तार--- 
उदात्त पर हीगेल के विचार--उदात्त : असीम की अपूर्ण अभिव्यक्ति--- 
उदात्त-भावन और चित्त का उन्मेष---उदात्त : उत्कृष्ट संवेग की सशक्त अनु- 
भूति--दृश्य कलाओं एवं कालिक कलाओं में उदात्त का आधान--उदात्त : 
ललित कला और उपयोगी कला' का विशिष्ट विभाजक गुण--परिमाण 
अथवा आक्ृति-विस्तार के आधार पर उदात्त के कई स्तर--ब्र डले के 
“विचार--कलाकार की शैली में उदात्त--शैलीगत उदात्त पर लॉजाइनस के 
. विचार--अन्तरंग तत्त्व और बहिरंग तत््व---लोंजाइनस के सिद्धान्त पर डॉ. 
: नगेन्द्र के विचार---उदात्त के प्रका र--सौन्दर्यानुभूति की अवस्था--आई.ए. 
'रिचर्ड्स के विचार --सौन्दर्यानुभूति, हलादांश, ज्ञानांश, संस्कारांश और 
 व्यापारांश--ऐन्द्रिय ज्ञान और संवेदन के दो प्रकार---क्‍्या सोन्दर्यानुभूति 
- - लक्षण-विशिष्ट है ?--सौन्दर्यानुभूति के आविर्भाव की दो स्थितियाँ 
.  शासीन्दर्यनुभूति को विशिष्टता के पक्ष में रोज़र फ्राय, आनन्द कुमार 
' “स्वामी और सनन्‍्तायना के विचार -- सौन्दर्यानन्द ब्रह्मानन्द : अभिनवगुप्त 
- के विज्ञार--सौन्दर्यानुभूति की विशिष्टता ही मान्य --सौन्दर्यानुभूति और 
“ चमत्कार--सोन्दर्यानुभूति : क्रमबद्ध प्रक्रिगा--सौन्दर्यानुभूति परभट्टनायक 
और अभिनवगुप्त के विचार-अभिनवगुप्त की मान्यता पर रेनियर ग्तोली की 
धारणा--सोन्दर्यानुभूति और कलानुभूति--कलानुभूति का स्वरूप-- 
कलानुभूति में चयनशीलता और. रसात्मकता--कलानुभूति में निर्वेषक्ति- 
कता का अभ्युदय--कलानुभूति' का सातत्य और उद्दीपन-सापेक्षता-- 
: कैलानुभूति केप्रकार ; मौलिक और प्रेरित---मौलिक कलानुभूति के तीन 
कार्य--सहज कलानुभूति और संकुल कलानुभूति--निष्कर्ष ।... 
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तृतीय अध्याय : कल्पना 27-24 


कला के प्रमुख तत्त्वों में कल्पता का स्थान--कल्पना : कलाकार की मान- 
सिक सजन-शक्ति---कल्पना, पर शाब्दिक दृष्टि से विचार---कल्पना पर मनो- 
वैज्ञानिक, जीववैज्ञानिक और सोन्दर्यंशास्त्रीय' चिन्तत--मनोविज्ञान द्वारा 
निरूपित कल्पना--कल्पना में पात्र, स्थान आसंग और गुण-निबन्धन का महत्त्व 


--दृष्टि-कल्पना, ध्वनि-कल्पना,स्पर्श-कल्पना, ध्राण-कल्पना और रसकल्पना 


--सृजनात्मक पक्ष को दृष्टि से कल्पना के तीन भेद : निष्क्रिय तथा सक्रिय 
कल्पना, धारणात्मक तथा रचनात्मक कल्पना, और बौद्धिक, व्यावहारिक 
तथा सौन्दर्यपरक कल्पना--कल्पना के पाँच गुण: सारग्रहण, समाहार, 
संग्रह, स्मरण तथा समंजस' संयोजन---कल्पना का मुख्य कार्य---विस्तारण , 
लघिमा, परस्थापन, संयोगीकरण और पृथकीकरण--कह्पना में उपचया- 
पचय की शक्ति--प रस्थापंत्, गुण-विपर्यंय और रूपक-योजना---संयोगी- 
करण-प्रधान कल्पना के उदाहरण--पुननिमायक कल्पना और रचनात्मक 
कल्पना--पुननिमायक कल्पना और स्मृति---रचनात्मक कल्पना : नन्‍्दतिक 


रचनात्मक कल्पना और व्यावहारिक रचनात्मक कल्पना--नन्‍्दतिक' 


रचनात्मक कल्पना ही सौन्दरयंशास्त्र का विवेच्य विषय---कल्पना की चार 
प्रमुख अवस्थाएँ : प्रस्तुतन, गर्भीकरण, विकिरण और आवृत्ति या परीक्षण 
--रचनात्मक कल्पना और मौलिकता--कला और विज्ञान : दोनों में 
कल्पना--जीववैज्ञानिकों और शरो रशास्त्रियों के द्वारा निरूपित कल्पना--- 


जॉन. सी इक्लेस की धारणा--प्रमस्तिष्क बाह्यक और चेताकोश से कल्पना * _ 


का सम्बन्ध 
वाह्मक का पुनराघात--स्मृति के उद्दीपन : वाह्यक पर अंकित' संस्कार- 
लेख--कल्पना और मानस-चित्र--कल्पना और विज्ञान-जगत्‌ की आतु- 
मानिक पूर्वमान्यता---कल्पना पर चाल्से डाविन के विचार--कल्पना पर 
अद्ध वैज्ञानिक या आपातवैज्ञानिक दृष्टिकोण--आर्थर लॉवेल की मान्यताएँ 
--लॉवेल के मत की आलोचना---आधूनिक काव्यालोचन या सौन्दयेशास्त्र 
में स्वीकृत कल्पना का अर्थ--संस्क्ृत साहित्य में 'कल्पना' शब्द के अनेकत्र 
प्रयोग--कल्पना और संस्कृत काव्यशास्त्र की प्रतिभा---आनन्‍्द कुमार 
स्वामी, श्यामसुन्दर दास, आचार्य शुक्ल इत्यादि की धारणा--दिड नाग 
और धर्मकीतति के द्वारा अभिहित' 'मानस प्रत्यक्ष/ और कल्पना--क्राव्य-हेतु 
_ के प्रसंग में निरूपित प्रतिभा--भामह, ,दण्डी, वामन, रुद्ठठ, महिमभट्ट 
आनन्दवद्ध न, राजशेखर, भट्टतौत, अभिनवगुप्त, मम्मठ और पण्डितराज 
जगस्ताथ--प्रतिभा की सम्मृत्तन-शक्ति पर विचार--प्रतिभा के इस पक्ष 





ऐन्द्रिय अनुभूतियाँ और कल्पता--स्मृति और प्रमस्तिष्क , 
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का कल्पना से साम्य--का रयित्री प्रतिभा : रचनात्मक कल्पता--भावयित्री 
प्रतिभा : ग्राहिका कल्पता--सहजा कारयित्री प्रतिभा: बिम्बविधायिनी 
कल्पनता--अभिनवगुप्त : प्रतिभा एक प्राक्तत संस्क्रार--अभिनवगुप्त की 
'अपू्ववस्तुनिर्माणक्षमा प्रतिभा और कॉलरिज का 'एज़ेम्प्लास्टिक पावर-- 
ध्वनिवादियों की प्रतिभा” और कॉलरिज का प्राइमरी इमाजिनेशन-- 
भामह की परम्परा में आनेवाले आचार्यों के द्वारा निरूपित प्रतिभा से ही 
कल्पना का साम्य---कल्पना पर प्रमुख पाश्चात्य-विचा रकों के मत--प्लेटो, 
अरस्तू, हॉब्स, काण्ट, हीगेल और ई. जे. फुलाँग की धारणाएँ--कल्पना के 
दार्शनिक मनिरूपणों की आलोचना-- एडिसन का कल्पना-सिद्धान्त---कल्पना 
के सैद्धान्तिक निरूपण में एडिसन का ऐतिहासिक महत्त्व--ब्लेक, वड़ स्वर्थ 
और कीट्स की कल्पना सम्बन्धी धा रणाएँ-- कॉलरिज का कल्पना-सिद्धान्त- 


, . कॉलरिज और काण्ट--कॉलरिज पर डैविड हट ले का प्रभाव--कॉलरिज 


के कल्पना-निरूपण में आध्यात्मिकता--_कल्पना और विरोधिसमागम--- 


प्राइमरी और सैकेण्डरी कल्पना-- सैकेण्डरी' कल्पना से ही कलाओं का . 
 संबंध--कॉलरिज के मत की आलोचना---कल्पना और आधनिक विचा रक-- 


हिन्दी साहित्य में कल्पता का निरूपण--कल्पना सम्बन्धी पाश्चात्य धारणाओं 


का पिष्टपेषण--बाबू श्यामसुन्दर दास और आचार्य शुक्ल का कल्पना- 


 सिद्धान्त---कल्पना के द्वारा विभाव-अनुभाव की योजना--शुक्लजी की 


_ मुख्य मान्यताएँ---आचार्य शुक्ल और एडिसन--शुक्लजी के कल्पना- 


सिद्धान्त की सीमाएँ--शुक्लोत्त र हिन्दी आलोचना में कल्पना-निरूपण--- 


_ कल्पना और 'फैंसी'--'फैंसी' में तक॑ और इच्छा-शक्ति-- फैंसी” में स्मृति 


और भावना का नगण्य स्थान--कल्पना' और फैंसी में अभेद माननेवाले 
विचारक---कल्पना, फंसी और प्रतीति-प्रम-- फैंसी' के मुख्य प्रकार--- 
कल्पना और फंसी के पार्थक्य पर कॉलरिज की धारणाएँ----'फैंसी' और 
लोकविश्रुत ,कथा-रूंढ़ियाँ--कल्पना और 'फँसी' की सहस्थिति की 
सम्भावना--कल्पना के अन्तर्गत अति कल्पना (फैंसी) का विधान--फैंसी' 


की तुलना में कल्पना का ऊँचा स्थान--सौन्द्रयशास्त्र की दृष्टि से कल्पना 


का महत्त्व--कल्पना और स्मति--स्मति का स्वरूप--स्मति और 


5 प्रत्यभिज्ञान--स्मृति : ज्ञातविषयक ज्ञान--स्मृति और संस्का रोदबोध-- 
स्मृति के उद्दीपन : सादृश्य, अदृष्ट और चिन्ता--'सादृश्य', से कल्पना का 


घनिष्ठ सम्बन्ध--कल्पना और प्रत्यभिज्ञा--प्रत्यभिज्ञा में 'तत्ता”॑ और 
इदन्ता' की प्रतीति--प्रत्यभिज्ञा पर आश्रित कल्पना के उदाहरणं...तत्ता- 
इदन्ताबोध॒क शब्द और कल्पता-विधान---प्रत्यभिज्ञा का आलंम्बन : कल्पना 


का-विभाव--काल की दृष्ट से स्मृति, प्रत्यभिज्ञा और कल्पना का अन्तर 
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--कल्पना और संवेदन---संवेदन और कल्पनान्तर्गत चाक्षुष रूपविधान--- 
कल्पना-विवेचन का संवेदनवादी दृष्टिकोण--कल्पना और बुद्धि--बुद्धि के 
तीन गुणों (विपयंय, विकल्प और स्मृति) से कल्पना का सम्बन्ध--भा रतीय 
दर्शन की दृष्टि से कल्पना का निरूपण-- कल्पना और अविद्याभाया-- 
कल्पना और प्रातिभासिक सत्य--कल्पना और अनुमान---कह्पनाविधा न 

एक मानसिक सुष्टि---कल्पना में नन्‍्दरतिक बोध के साथ सम्मृत्त॑न की 
क्षमता--कल्पना पर युग और परिवेश का प्रभाव--विभिन्‍न' ललित 
. कलाओं में कल्पना के विनियोग का विभिन्‍त स्वरूप---कल्पना और 
ओऔपम्यमूलक निबन्धन---कल्पना में वास्तविकता का संस्पर्श---कल्पना का 
प्रका र-निर्धा रण--संकल्पित कल्पना और असंकल्पित कल्पना---सूजनात्मक 
कल्पना और पुनरुत्पादक कल्पना--विधायक कल्पना और ग्राहक कल्पना 
--पूरक कल्पना--मुक्तयादृच्छिको कल्पता---अवरेब कल्पना---मुख्यत: 
काव्य को दृष्टि में रखते हुए कल्पना का प्रकार-निर्धा रण--सावयव 
कल्पना--विभाव-विधायक कल्पनता--तदुभव कल्पता--प्रसंग-कल्पता--- 
अतिशयमूलक कल्पना--उत्प्रेक्षामूलक कल्पना--सादृश्य-कल्पता---अति- 
शयोक्तिमूलक सादुश्य-कल्पना--प्रत्युत्पन्नमति स्थिति-कल्पना---असंगति- 
निर्भर कल्पता--आररोप-कल्पना गन्ध-कल्पना--गाणितिक कल्पना-- , 
कल्पना का अनिश्चित प्रका र-निर्धा रण--निष्कर्ष । 





चतुर्थ अध्याय : बिम्ब 25-245 


ललित कला के प्रमुख तत्त्वों में व्रिम्ब का स्थान--कला का मूरत्त॑पक्ष और 
बिम्ब-विधान---बिम्बों के महत्त्व पर एज़रा पाउण्ड और टी. एस. इलियट 
के विचार---कल्पना से बिम्ब का आविर्भाव--बिम्ब : कल्पना और प्रतीक 
का मध्यस्थ--बिम्ब और विचार-चित्र में अन्तर---बिम्ब और रूपक--- 
बिम्ब-विधान और चित्रात्मक पुन:प्रत्यक्ष--बिम्ब-विधान में इन्द्रियानुभूति 

निर्भर मानसिक संवेदनों का इन्द्रिय-ग्राह्म रूप--इन्द्रियानुभूति और 
तन्मात्राएँ---इन्द्रियानु भूति की वस्तुनिष्ठता और बिम्बों की मूत्तंता--बिम्ब- 
विधान में सादृश्य तथा तुलना का तत्त्व---उत्क्ृष्ट बिम्बों में संवेगों की घनता 
--बिम्बों की मृत्तंता और सहृदय की स्मृति---बिम्बों में दृश्य कला के तत्त्व 
--बिम्बों के सम्बन्ध में कॉलरिज की धारणा--बिम्ब और प्रत्यक्षोपलब्ध 
अनुभूतियाँ---बिम्ब-विधान में स्मृति का योगं---बिम्ब-विधान की विविध 
पद्धतियाँ--चाक्ष ष, श्रावण और गतिबोधक बिम्बों की सुजन-सुलभता--- 
बिम्बों के सम्बन्ध में युृंग की धारणा--युंग का आद्य बिम्बन-सिद्धान्त 
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(थ्योरी आव आकंटाइप इमेज)--आद्य बिम्ब और जातीय अनुभूति--- 
बिम्ब-विधान में आसंग' और अनुपात-निर्वाह का महत्त्व---उत्कृष्ट बिम्ब- 
विधान में संयोजनसूत्रता और संग्रंथन-कौशल, बिम्बों में ताजगी, तीक्रता 
और उद्बोधनशीलता के गूण--पा रम्परीण बिम्ब (कन्सैक्रेटेड इमेज) 
और उद्बोधनशीलता---बिम्बों के प्रकार--लक्षित बिम्ब और उपलक्षित 
बिम्ब--का व्य के क्षेत्र में उपलक्षित बिम्ब का महत्त्व---संक्षि प्त बिम्ब और 
प्रसृतः बिम्ब--प्राथमिक बिम्ब, विकसित बिम्ब और व्यत्पन्त बिम्ब--- 


प्राथमिक बिम्ब की रचना में चेतन मन का योग--मृत्तता और सुक्ष्मता के 


आधार पर बिम्बों का वर्गीकरण : मूर्त्त बिम्ब और अमूर्त्त बिम्ब--इस 
वर्गीकरण की नि'र्थकता--बिम्बों के वर्गीकरण में मतेक्य का अभाव--- 
बिम्बों को केवल शब्दाश्रित मानक'र किया गया विवेचन--काव्येतर ललित 
कलाओं की दृष्टि से बिम्बों के सौन्दर्यशास्त्रीय विवेचन की आवश्यकता-- 
ऐन्द्रिय बोध के अनुसार बिम्बों का विभाजन--संकुल अथवा मिश्र बिम्ब 
और ऐन्द्रिय प्रतीतियों का मिश्रण --चाक्ष्‌ ष, श्रावण, स्पाशिक, ध्राणिक, 
राशनिक, आंगिक अथवा जैव, वेगोद्भेदक (किनेस्थेटिक) और गत्वर बिम्ब 
--संश्लेषणात्मक चाक्ष्‌ष बिम्ब और विश्लेषणात्मक चाक्षूष बिम्ब--कला- 
जगत्‌ में चाक्षष बिम्बों का महत्त्व--चित्रकला के क्षेत्र में चाक्ष॒ष बिम्बों के 
प्रधान उपकरण---श्राव्रण बिम्ब और ध्वनि-कल्पना--स्पाशिक बिम्ब और 
शारीरिक सौन्दर्य-चेतना या सन्निकर्ष-प्रधान रूप-भावना--वेगोद्भेदक 
“बिम्बों में तिग्मध्वान-गुण, विस्फोट और विश्राट--सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट 
* 'बिम्ब और समानुभूतिक बिम्ब--सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्ब-विधान 
में मानवीकरण, संकोचन और विपयंय का योग तथा बोध-मिश्रण या बोध- 
विपयेय, कां समायोजन-- बिम्ब और 'थ्योरी आँव इम्पैथी -- मृत्तिकला 
और चित्रकला--प्रतिरूपात्मक कलाओं में समानुभूतिक बिम्बों की प्रधानता- 
समानुभूतिक बिम्ब. में कलाकार के शरीरस्थ भाव-संच्रण या अन्तव्‌ त्ति का 
आरोप---हिन्दी आलोचना में बिम्बों का. विवेचन--बिम्ब-विधान पर केवल 
काव्य की दृष्टि से आचार्य शुक्ल. के विचा'र--विज्ञान' के अन्तर्गत बिम्ब- 
विधान--बिस्ब-विधान और संश्लिष्ट रूपयोजना---बिम्ब-विधान : आलम्बन 
का मामिक ग्रहण--प्रत्यक्ष रूपं-विधान, स्मृत रूप-विधान और कल्पित रूप- 
विधान---हिन्दी आलोचना में ब्रिम्बों के तात्त्तिक विवेचन का अभाव---सभी 
ललित कलाओं को ध्यान में रखते हुए सौन्दरयंशास्त्रीय दृष्टि से बिम्बों के 
विवेचन की आवश्यकता--निष्कषँ । 
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2 
पंचम अध्याय : प्रतीक 247-282 


प्रतीक और प्रतीकवाद पर दार्शनिक, मनोवैज्ञानिक, समाजशास्त्रीय और 

सौन्दर्यंशास्त्रीय दृष्टियाँ---प्रतीक और आनुभविक ज्ञान--प्रतीक-विमर्श में 
प्रतीक सन्दर्भ' का महत्त्व--प्रतीक-विधान में बुद्धि और ऐन्द्रियता---लैंगर 
की दृष्टि से प्रतीक-सृष्टि के चार पक्ष: आश्रय, आलम्बन, वस्तु और धारणा 
>लैंग'र और हीगेल के विचारों में साम्य--प्रतीकों का समाजशास्त्रीय 
- निरूपण--समाजशास्त्रीय दृष्टि से प्रतीकों पर धर्म, क्षुवा और काम का 
प्रभाव--समाज और संस्कृति के साथ प्रतीकों का घनिष्ठ सम्बन्ध---प्रतीकों 
का मनोवैज्ञानिक निरूपण---फ्रायड, एडल र, युंग इत्यादि के विचार----कला 
के प्रतीक और मनोविज्ञान के प्रतीकों में अन्त र--मनो वैज्ञानिक दृष्टि से प्रतीकों 
की मुख्य विशेषताएँ--स्वप्न-प्रतीक पर फ्रायड के विचार---स्वप्त-प्रतीकों 
में गूढ़ अर्थ, संघनन और विस्थापन--प्रतीक के सम्बन्ध में यूंग की मान्यताएँ 
-प्रतीक-विधान में जातीय शील--प्रतीक-विधान, सामूहिक अचेतन और 
आद्य बिम्ब--युंग के मत की आलोचना---प्रतीक-सृजन में मनुष्य के 
अचेतन मन का सहयोग---सभ्यता की प्रगति और वैयक्तिक प्रतीकों का 
दमन---कला-जगत्‌ के प्रतीकों का सृजन : एक सांस्कृतिक प्रयास---कलात्मक 
प्रतीकों में स्वानुभूति के अकथनीय अंशों का' प्रेषण--कला' के प्रतीक और 
विज्ञान के प्रतीक--वैज्ञानिक प्रतीकों में सर्वथा निर्धारित और मान्य अर्थ 
--कला के प्रतीकों में सुनिर्णीत अर्थ-निर्धारण का अभाव---अर्थ की विविध 
सम्भावनाओं और नमनीयता' का महत्त्व--कला के प्रतीकों में भावोत्तेजना 
और अर्थ-स्फीति--कला के प्रतीक और धर्म या उपासना के प्रतीकों में 
अन्तर---धार्मिक प्रतीकों में विश्वास-भावना का महत्त्व--धाभिक प्रतीकों 
में दाशैनिक आग्रह--धर्म-जगत्‌ के कूट प्रतीक---कला-जगत्‌ के प्रतीकों की 
विशेषताएँ--कलात्मक प्रतीकों में सांकेतिकता और सादृश्य निबन्धन--- 
गोपन और प्रकाशन--प्रतीक और प्राचीन काव्यशास्त्र का 'उपलक्ष ण'-...- 
काव्य-प्रतीक और लक्षणा--प्रतीक और 'मिथ'--'मिथ' की विशेषताएँ--- 
आर्थर वैले और हेनरिश त्सिमर के विचार--/मिथ' और प्रतीक में अन्तर 
--मिथ' और प्रतीक में साम्य--“मिथ' के सहारे प्रतीक की सुष्टि-. - 
प्रतीक : टोकेन', साइन, 'एम्ब्लेम' और 'साइफर'--प्रतीकों की प्रेषणीयता 
और उनके प्रयोग की अतिआवृत्ति--प्रतीकों का नवान्वेषण--प्रतीक, रूपक, 
उपमा और अन्योक्ति---अन्योक्ति का सीमित क्षेत्र---प्रतीक और अलंका र- 
प्रणाली के अप्रस्तुत---आचार्य शुक्ल का मत--प्रतीकों में लाक्षणिक 
चमत्कार--प्रतीकों के द्वारा आध्यात्मिक और रहस्यात्मक अनुभूतियों का 
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प्रेषण--काव्य-जगत के शब्द-प्रतीक--शब्द-प्रतीक, व्युत्पन्न-प्रतीक और 

ट-प्रतीक में साम्य--गद्य साहित्य में प्रतीकों का प्रयोग--संगीतकला के 
स्वर-प्रतीक--व्हिक्टर त्सुकरकाण्ड्ल की मान्यता--प्रतीक और बिम्ब में 

तर---प्रगतिवादी आन्दोलन के अनुस"र प्रतीकों का स्वरूप---प्रतीकवाद 
की मूल मान्यता--प्रतीकवाद और सौन्दर्यवाद---प्रतीकों के प्रका र---ध्वनि- 
निर्भर प्रतीक और दृष्टि-निर्भर प्रतीक--प्रत्यय-प्रतीक और बौद्धिक-प्रतीक 
--अण्डरहिल के द्वारा निरूपित यात्राद्योतक, प्रेमद्योततक और यतिभाव- 


द्योतक प्रतीक--गूढ़ार्थ, संस्मरणात्मक, औपम्यमूलक और वस्तुगर्भ प्रतीक 


_लैंगर का भिरूपण--प्रतीक का अनिश्चित प्रकार-निर्धा रण--ज्ञाने न्द्रियों 
अथवा ऐ'न्द्रिय प्रतीतियों के आधार पर प्रतीकों का प्रकार-निर्धा रण-- 
निष्कर्ष । 

परिशिष्ट : 283-285 
सहायक ग्रन्थों तथा पत्न-पत्रिकाओं को सूची 287 -302 
नामान्‌ क्रणिका 303-306 


दा 





न 


एप 
2 


ये 


ख उ 


सौन्दर्यगास्त्र के त 





प्र्वपीठिका 


(क) सौन्दर्य॑शास्त्रीय अध्ययल का स्वरूप 
(ख) ललितकलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध 


पट 


जरछ+ ><क५ ५ बे 


० ५ *०प उ५ 3 तक ५५ बम ७२३७७ 


से 


रे 
* 
की 
$, 
॥ 
$ 
ब्क प 
ग00६ / 
गज 
| 
| 
8 हि है. 
है 
हू ड़ रे 
॥ डी 
कं १ 
नि 
न 
2] 
। 
अर, 
| | 
2 
5 लक 
ही ० ड 


हा 


रह 








हम नयी + का के 2१३२ पक पक ३ ०६० . किन पद अशोछ ०5 
दर है 5 हैं. 5 आई चीय 222१ 566६ > का के गम 


की ५ ख्पू ४ 3०.०. +६ ४+००० 
ह..६+ >ू कस पा-५4न-कर >प ९ मक+- 3 कस >भत ५ ५-००५+०५+ कं. २०६० ५-- जद ६... ५.5८ :7: 


फ. 


है 


उसकी >बनदुब २३-+अिकफ2२७५३२७०६ ८ंनब्मपप 5५ कक 3+ चमक कमसम ०२30, ५००३२२४०+ ४४ ७-कि अर >यातलए-ध ४०० ५८८ ॥ हे 04क्‍०७-- * *४+०:०+५८पथमपरेल>क+ कब. +०-कर्अ अत ४००७++५-+:०-२५२ २ ककझ+--१ >७३०००- «६7३ है.... ९. ०७७ 525: 22% 32320 न ही कक 
एक कं अल ५ -नरीसनतनसन> ह 


(क) सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन का स्वरूप 


सोन्दर्यंशस्त्र हिन्दी में 'एस्थेटिक्स” का पर्याय बनकर प्रचलित हुआ है। कुछ लोग 
इसे नन्दनशास्त्र भी कहते हैं। किन्तु सौन्दर्यंशास्त्र के सच्चे स्वरूप और व्यपदेश 
को अच्छी तरह समझने के लिए 'एस्थेटिक्स' शब्द पर ही विचार करना आवश्यक 
है। कहा जाता है कि 'एस्थेटिक्स' शब्द ग्रीक भाषा से लिया गया है, जिसका मूल 
रूप है---800(0॥(05 । यही ग्रीक शब्द बाद में '»०४८४४४' बनकर उपस्थित 
हुआ, जिसका अर्थ होता है--ऐन्द्रिय सुख की चेतना । तदनन्तर, इस “46४6- 
85 से 'एस्थेटिक' शब्द बना। पाश्चात्य साहित्य में पहले 'एस्थेटिक' शब्द ही 
प्रचलित था, '(एस्थेटिक्स' नहीं । बाउमगातेन ने भी 'एस्थेटिक' शब्द का प्रयोग 
किया था। बहुत बाद में इस शब्द का बहुवचन रूप “एस्थेटिक्स' प्रचलित हुआ। 
इस अभिधान का अर्थ-विकास क्रमश: इस प्रकार हुआ है--- 
]. सबंप्रथम बाउमगार्तेन ने. इसका प्रयोग संवेदनशील ऐन्द्रियबोध के शास्त्र 
के अर्थ में किया । 
2. तत्पदचात्‌, हीगेल ने इसका प्रयोग ललितकलाओं के दर्शन के अर्थ में 
किया । क्‍ 
3. तदनन्तर, इसका सामान्‍य प्रयोग सौन्दर्य (काव्य का सौन्दर्य अथवा 
प्रकृति का सौन्दर्य) के विश्लेषणात्मक निरूपण के अर्थ में होने लगा । 
4. अब इस शब्द के अर्थ का सुनिर्णीत व्यपदेश-निर्धारण हो गया है। इसका 
अर्थ है -- ललितकलाओं के तत्त्वों का सैद्धान्तिक निरूपण और उसके आधार पर 


कलाकृतियों का मृल्यांकन । (प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में 'सौन्दयंशास्त्र' का प्रयोग इसी 
अर्थ में किया गया है।) 


इस प्रकार यह आशय निकला कि एस्थेटिक्स' का शाब्दिक अर्थ (साथ ही 
प्रारम्भ में प्रचलित अथ्थ) है ऐन्द्रिय प्रत्यक्षों का ज्ञान के माध्यम की दृष्टि से किया 
गया अध्ययन । किन्तु, बाद में 'एस्थेटिक्स' उस शास्त्र को कहा जाने लगा, जो . 


8 | सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


ऐन्द्रियबोध से प्राप्त सौन्दर्य-भावन के मनोमय आनन्द का विश्लेषण करता है |? 
इस प्रसंग में दो बातें ध्यातव्य हैं। पहली बात यह है कि सौन्दर्यशास्त्र के 
अन्तर्गत विचारणीय ऐन्द्रिय बोधों या प्रत्यक्षों में प्राय: चाक्षुष और श्रावण प्रत्यक्षों 
की प्रमुखता रहती आयी है । दूसरी बात यह है कि सौन्दर्यशास्त्र के अन्तर्गत 
प्रधानतः तीन प्रक!र के सौन्दर्य १५र विचार किया जाता है--ऐन्‍्द्रिय सौन्दर्य, 
विधानगत सौन्दर्य और अभिव्यक्तिगत सौन्दर्य । सौन्दर्य के शेष प्रकार भी “एस्थे- 
टिक्स' के अन्तर्गत विवेचित होते रहे हैं, किन्तु, प्रधानता उक्त तीन प्रकारों को ही 
मिलती रही है। यहाँ यहु धारणा समीचीन मालूम पड़ती है कि प्रथम अर्थ-विकास 
के अनुसार एस्थेटिक्स' वह शास्त्र है, जिसका सम्बन्ध कला और प्रक्ृति में व्याप्त 
समग्र 'सुन्दर' और 'उदात्त' से है। कहा जाता है कि इसी अर्थ में 'एस्थेटिक्स' शब्द 
का प्रचार जर्मनी, फ्रांस, इंगलैण्ड, इटली और हॉलैण्ड में हुआ। इस अर्थारीहण के 
पश्चात्‌ 'एस्थेटिक्स' का विषय सौन्दर्यानुभूति का सम्पूर्ण क्षेत्र बन गया है ।* किन्तु, 
इसके बाद भी 'एस्थेटिक्स' का उचित अर्थ-निर्धारण या व्यपरदेश-परिसीमन पूर्ण- 
रूपेण नहीं हो सका ।* इस अनिर्णीत व्यपदेश या अनिश्चित अर्थ॑-प्रतिपत्ति का एक 
प्रमल का रण यह है कि दर्शानशास्त्र* और मनोविज्ञान ने सौन्दय॑शास्त्र के स्वतन्त्र 
व्यक्तित्व को अपहृत करने की सर्वाधिक चेष्टा की है। एक ओर पंचपगेश शास्त्रों 
ऐसे लेखक हैं, जिन्होंने सौन्द्येशास्त्र को दर्शनशास्त्र का अनुचर बनाकर यह लिख 
दिया कि सौन्दर्यशास्त्र रसानुभूति से प्राप्त आनन्द का दार्शनिक विवेचन है' और 
दूसरी ओर चाल्स मोरों जैसे मनोविज्ञान-प्रेमी विचारक हैं, जिन्होंने औचित्य की 
अवहेलना कर सौन्दर्यशास्त्र को मनोविज्ञान की ए शाखा के रूप में स्वीकार किया 
है ।९ किन्तु, हमें यह ध्यान में रखना है कि दशनशास्त्र और मनोविज्ञान की तुलना 
में अनेक व्यावत्तेक गुणों को रखने के कारण सौन्दय॑शास्त्र का स्व॒तन्त्र व्यक्तित्व है, 
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जिसका समर्थन आगामी विवेचन से होगा । 

सौन्दर्यशास्त्र के व्यपदेश-निर्धारण की समर्थ चेष्टा हीगेल ने की है। इन्होंने 
अपने प्रसिद्ध ग्रन्थ '< फिलासफी आऑवब फाइन आर्ट की भूमिका में सौन्दर्यशास्त्र 
पर विचार करते हुए यह ॒मन्तव्य व्यक्त किया है कि सौन्दर्यशास्त्र का सम्बन्ध 
सौन्दर्य के सम्पूर्ण क्षेत्र से माना जा सकता है, किन्तु, सही अथ में सौन्दर्यशास्त्र का 
सम्बन्ध ललितकलाओं के माध्यम से अभिव्यक्त सौन्दये के साथ है, अन्य माध्यमों 
रे अभिव्यक्त सौन्दर्य के साथ नहीं । हींगेल से पूर्व एक ऐसी धारणा प्रचलित थी, 
जिसके अनुसार सौन्दर्यशास्त्र को संवेग या ऐन्द्रिय अनुभूतियों का विज्ञान माना 
जाता था। अतः होगेल ने सौन्दयेशास्त्र के व्यपदेश-निर्धारण की समस्या को हल 
करते हुए अपनी दाश निक दृष्टि के अनुसार यह लिखा है कि सौन्दर्यशास्त्र ललित- 
कलाओं का दर्शन है ।* 

तदनन्तर, ऋोचे ते 'एस्थेटिक्स' को अभिव्यक्ति की पुन:प्रत्यक्षात्मक तथा 
कल्पनात्मक क्रियाओं का विज्ञान माना है। मतलब यह कि क्रोचे के अनुसार 
सौन्दयंशास्त्र का विषय मनुष्य की कल्पना, पुन:प्रत्यक्ष और अभिव्यक्ति से सम्बद्ध 
है। काल की दृष्टि से कोचे ने सौन्दर्यंशास्त्र को प्राचीन नहीं, तवीन माना है।* 
कारण, इनकी दृष्टि में भी सौन्दर्यशास्त्र का पहला ग्रन्थकार बाउमगातेंत ही है, 
जिसने 750 ई. में सर्वप्रथम 'एस्थेटिक' नामक एक ग्रन्थ प्रकाशित किया था ॥४ 
क्रोचे ने बाउमगारतेंन के बाद सौन्दर्यशा सत्र का दूसरा महत्त्वपूर्ण उदभावक विचों 
को माना है और क्रोचे का कहना है कि बिचों के काल से ही सौन्दर्यशास्त्नीय चिन्तन 
की एक निश्चित परम्परा प्रारम्भ हुई है। इसी ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य में कोचे ने 
सोन्दर्यशा[स्त्र को 'द साइन्स आऑँब एक्सप्रेसन' की आख्या देकर स्थापित किया 
है। 

अत्याधुनिक विचारकों में लेंगर ने सौन्दर्यशास्त्र के व्यपदेश और सीमा- 
विस्तार पर बहुत मौलिक ढंग से विचार किया है। लेंगर का कहना है कि विकेल- 
भान ओर हेदेर के काल से अब तक कलाओं की प्रवृत्ति और अर्थवत्ता पर चिन्तन- 
मनन किया जाता रहा है, जिस चिन्तन-मनन के संग्रह-स्वरूप 'एस्थेटिक्स' के नाम 
से दरनशास्त्र का एक अलग निकाय ही बन गया है। इस निकाय (अर्थात्‌ सौन्दर्य॑- 
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शास्त्र) को तभी से भिन्‍न-भिन्‍न ढंग से परिभाषित करने की चेष्टा की गयी है। 
इसे 'सुन्दर' का विज्ञान, आस्वादन का दर्शन, ललितकलाओं का विज्ञान या अभि- 
व्यक्ति का विज्ञान कहकर व्यपदिष्ट किया गया है। किन्तु, लेगर की दृष्टि में ये 
सभी परिभाषाएँ भ्रामक हैं। कारण, आस्वाद, सौन्दर्य या अभिव्यक्ति की दाशेनिक 
खोजबीन को हम विज्ञान नहीं कह सकते। दूसरी ओर यदि आस्वाद, सौन्दर्य या 
अभिव्यक्ति को सौन्दर्यशास्त्न का विषय माना जाये, तो इनका क्षेत्र ललितकलाओं 
के बाद भी फेला हुआ है। अतः इन्हें केवल ललित कलाओं तक सीमित मान लेने 
में अव्याप्ति दोष है। फलस्वरूप, लेंगर का मत है कि सौन्दरयंश्ञ।सत्न ललितकलाओं 
के दाशंनिक विकल्पों और समस्याओं का सेद्धान्तिक निरूपण है ।? कला-जगत्‌ की 
ये दाशनिक समस्याएं प्रायः आस्वाद, सौन्दर्य, संवेग, विधान, पुन:प्रत्यक्ष इत्यादि 
से सम्बद्ध हैं, जिनका स्पष्ट संकेत लेंगर ने किया है।” तदनन्तर, लेंगर ने सौन्दय- 
शास्त्र के व्यपदेश की चर्चा करते हुए एक महत्त्वपूर्ण प्रश्न उठाया है कि सौन्दर्य - 
शास्त्र का सम्बन्ध अभिव्यक्ति ('एक्सप्रेसन') से है अथवा प्रभाव (इम्प्रेसन)से ? 
कलाकार की दृष्टि से, रचना-पक्ष की दृष्टि से कला का अध्ययन अभिव्यक्ति का 
जध्ययन है और पाठक या सहृदय की दृष्टि से अथवा भावन की दृष्टि से कला का 
अध्ययन प्रभाव का अध्ययन है ।* अतः लेंगर ने कलाद्शन की दृष्टि से भावन 
अर्थात्‌ प्रभाववाले पक्ष को महत्त्व दिया है तथा प्रभाव-पक्ष के विवेचन-विश्लेषण 
को ही सौन्दर्यशास्त्र का प्रधान विवेच्य विषय माता है,/ तकि कोचे की तरह 
अभिव्यक्ति के विवेचन को | इस तरह क्रोचे और लेंगर विषय की दृष्टि से सौन्दयें- 
दास्त्र के दो कोटिवादों का प्रतिनिधित्व करते हैं । 

आधुनिक युग के भारतीय विचारकों में सौन्दयंशास्त्र पर काम करनेवालों 
की संख्या बहुत ही नगण्य है। डॉ. के. सी. पाण्डेय, मर्ढकर, के. एस. रासस्वासी 
शास्त्री इत्यादि जैसे कुछ लेखक हैं, जिन्होंने सौन्दर्यश्ञास्त्र के व्यपदेश और विषय- 
सीमा पर विचार किया है। किन्तु, इन विचारणाओं में कोई मौलिकता नहीं है, 
केबल पादइचात्य सोन्दय शास्त्रियों का ऋजु अथवा तिरइचीन अनुकरण है। जैसे, 
के. एस. रामस्वामी श्ञास्त्री ने कोचे के अनुकरण पर यह लिख दिया है कि सौन्दर्य- 
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शास्त्र कला में अभिव्यक्त सौन्दयं का विज्ञान है ।? इसी तरह डॉ. के. सी. पाण्डेय 
ने करोचे और होगेल के विचारों का समन्वय स्थापित कर यह धारणा व्यक्त की है 
कि सौन्दर्यशास्त्र ललितकलाओं का विज्ञान (क्रोचे का मत) और दर्शन (हीगेल 
का मत ) है।* 

वस्तुत: सोन्दय॑शास्त्र के व्यपदेश और अथ को समझने में तभी अ्रान्ति होती 
है, जबकि सौन्दर्यशास्त्र को तत्त्वदर्शन ('मेटाफ़िजिक्स') और मनोविज्ञान के साथ 
मिला दिया जाता है। अतः सौन्दर्यशास्त्र को तत्त्वदर्शन के साथ तिलतेलवत्‌ नहीं 
मिला देना चाहिए | कारण, सौन्दर्यशास्त्र का तत्त्वदर्शन से उतना ही सम्बन्ध है, 
जितता कि मानविकी के एतादृश अन्य विषयों का तत्त्वदशन के साथ है। इसी 
तरह सौन्दर्यशास्त्र को मनोविज्ञान से मिलाकर आच्छन्न कर देना एक भारी भूल 
है, क्योंकि सौन्दर्यशास्त्र मनोविज्ञान से उतना ही सम्बद्ध और भिन्न है, जितना कि 
मनोविज्ञान से काव्यशास्त्र | थह निश्चित है कि सौन्दर्यशास्त्र के कुछ सूत्रों की 
विवेचना में मनोविज्ञन की सहायता आवश्यक है, किन्तु, मनोविज्ञान सौन्दर्य- 
शास्त्र की सीमा नहीं है और न सौन्दर्य शास्त्र मनोविज्ञान की स्वायत्त सम्पत्ति है। 
अतः मैंने कविता के प्रमुख तत्त्वों की सौन्‍्दर्यशास्त्रीय विवेचना करते समय तत्तद्‌- 
विषयक प्रत्येक अध्याय के प्रारम्भ में उन तत्त्वों का मनीवैज्ञातिक, जीववैज्ञानिक 
और दार्शनिक विवेचन भी संक्षेप में कर दिया है ताकि उन तत्त्वों के सौन्दर्य- 
शास्त्रीय स्वरूप के वेशिष्ट्य को समझने में कोई भूल-भ्रान्ति न रहे । 

सोन्दर्यशास्त्र के स्वरूप और व्यपदेश को अच्छी तरह हृदयंगम करने के लिए 
सौन्दर्यशास्त्र तथा काव्यशास्त्र के अन्तर को समझ लेना आवश्यक है। इन दोनों 
शास्त्रों के अन्तर या पार्थक्य को अनेक विचा रकों ने विभिन्‍न मात्रा में और विभिन्‍न 
प्रकार से उपस्थित किया है। जैसे, जाजें सन्‍्तायना ने काव्यशास्त्र और सौन्दर्य- 
शास्त्र के अन्तर को निर्दिष्ट करते हुए लिखा है कि काव्यशास्त्रीय आलोचना में 
निर्णय की प्रधानता रहती है, जबकि सौन्‍्दर्यशास्त्रीय अध्ययन में प्रतिबोधन या 
प्रत्यक्षीकरण (पर्सपृशन ) को प्राथमिकता दी जाती है*, क्योंकि सन्‍्तायना की दृष्टि 
में सोन्दर्यशास्त्र का सर्वाधिक सम्बन्ध मूल्य-बोध के साथ है।* सौन्दर्यशास्त्र के 
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सन्दर्भ में मूल्य-बोध को इस प्रकार अत्यधिक महत्त्व देने का कारण यह है कि 
सन्‍्तायना ने सौन्दर्य को मूल्य का ही एक प्रकार माना है |१ यहाँ स्पष्ट है कि 
न्तायना की उपयुक्त मान्यता का मूल्यदर्शन (एक्ज़ियॉलॉजी) की दृष्टि से जो 
भी महत्त्व हो, किन्तु यह मान्यता व्यावहारिक दृष्टि से सौन्दर्यशास्त्र और काव्य- 
शास्त्र के अन्तर को निर्दिष्ट करने में असमर्थ है ।१ दूसरी ओर सौन्दर्यशास्त्र और 
काव्यशास्त्र के स्वरूप तथा पार्थक्य पर एकदम व्यावहारिक दृष्टि सै सोचनेवाले. 
ऐसे विचारक हैं, जिन्हें किसी प्रकार के दाशनिक चिन्तन के लिए घैयें धारण करना 
स्वीकार नहीं है । उदाहरणार्थ, सेंट्सबरी ने काव्यशास्त्रीय आलोचना को सौन्दये- 
शास्त्र से नितान्त पुथक रखने की वकालत की है। सेंट्सवरी ने आलोचना का 
इतिहास लिखते समय पहले ही अध्याय में यह धारणा व्यक्त की है कि सौन्दर्य- 
शास्त्र के महत्त्वाकांक्षी सिद्धान्तों और हृदयावर्जेक नन्‍्दतिक 'र॑जनाओं को आलो- 
चना के साथ मिला देने पर आलोचनाझास्त्र की अपेक्षित “निर्णय-भावना' धूमिल 
और खण्डित हो जाती है।# 
मेरी दृष्टि में भारतीय काव्यशास्त्र और पाइ्चात्य सौन्दर्य॑द्ास्त्र का तुलना- 
त्मक| अध्ययन करने से काव्यशास्त्र और सौन्दर्यशास्त्र का स्वरूपभेद या साम्य 
अधिक सटीकता के साथ निर्दिष्ट किया जा सकता है। इस प्रश्न पर भारतीय 
विच! रक प्रायः दो खेमों में बॉँट गये हैं। एक खेमे में वे विचारक आते हैं, जिन्हें 
'पुरातन-प्रतिपादन” बहुत ही प्रिय है और जिनके लिए ज्ञान-विज्ञान की अच्छी या 
बुरी सभी नव्यतम उपलब्धियों को भारत के प्राचीन वाहममय में ढूँढ लेना अभीष्ट 
है। ऐसे विचारकों में श्री के. एस, रामस्वामी का नाम उल्लेखनीय है। इन्होंने इस 
धारणा का खण्डन किया है कि सौन्दर्यशास्त्र एक पादचात्य शास्त्र है और भारत 
में काव्यशास्त्र रहा है, किन्तु सौन्दर्यशास्त्र कदापि नहीं। इस सामान्य धारणा के 
विपरीत इन्होंने अपनी पुस्तक “इण्डियन एस्थेटिक्स' में यह मत बहुत बल के साथ 
प्रतिपादित किया है कि सौन्दर्यशास्त्र केवल पादइचात्य देशों में ही विकसित नहीं 
हुआं है, बल्कि भारतवर्ष में भी इसकी स्पष्ट परम्परा है।* इस परम्परा को ध्यान 
में रखते हुए इन्होंने भारतीय सौन्दर्यंशास्त्र की कुछ अनन्वय विशेषताओं का निर्देश 
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किया है । जेसे--भारतीय सौन्दर्यशास्त्र में आनन्द और रस की धारणा? अथवा 
अभिनवगणुप्त द्वारा निरूपित काव्य-तत्त्वों के बीज “चारुत्वप्रतीति' की धारणा । 
ऐसे लचीले दृष्टिकोण से देखने पर हम तथाकथित भारतीय सोन्दर्यशास्त्र के 
अन्तर्गत क्षेमेन्द्र के 'औचित्य-सिद्धान्त' को विशेष महत्त्वपूर्ण मान सकते हैं, क्योंकि 
यह औचित्य-सिद्धान्त काव्य की तरह अन्य ललितकलाओं पर भी सामान्य रूप से 
लाग होता है। इस दृष्टि से क्षेमेन्द्र की 'ओचित्य-विचार-चर्चा' विचारणीय है। 
क्षेमेन्द्र वे अलावा अन्य विचारकों ने भी औचित्य के रूप और प्रकार का विश्लेषण 
किया है । जैसे, भोज ने औचित्य के निम्नलिखित प्रकारों का निरूपण किया है?:--- 
[. विषयौचित्य, 2. वाच्यौचित्य, 3. देशौचित्य, 4. समयौचित्य, 4. वक्‍तृ- 
विषयौचित्य, और 6. अथौचित्य ।* आशय यह है कि रस-सिद्धान्त से भी बढ़कर 
औचित्य-विचार ही भारतीय सौन्दर्यशास्त्र का वह आधार-सूत्र है, जो सभी ललित- 
कलाओं पर समान रूप से लागू हो सकता है। सचमुच, ओऔचित्य की भावना रस, 
ध्वनि इत्यादि सभी काव्य-तत्त्वों की मूल भावना है। क्षेमेन्द्र ने इस तत्त्व का 
ओऔचित्य-विचार-चर्चा' सें सुस्थ निरूपण किया है। उन्होंने बार-बार इसे कहना 
चाहा है कि औचित्य ही रस का प्राण है--- 
आऔचित्यस्य चमत्कारकारिणश्चारु चवेणे । 
रसजीवितभूतस्य विचार कुरुतेडधुना ।। 

अतः भारतीय आलोचनाशास्त्र के तीन प्रमुख सिद्धान्तों.---रस-सिद्धान्त, ध्वनि- 
सिद्धान्त और औचित्य-सिद्धान्त---में अन्तिम सिद्धान्त ही वह व्यापकतम सिद्धान्त 
है, जो सभी ललितकलाओं के लिए एक सर्वेमान्य निकष प्रस्तुत कर सकता है। 

इस प्रकार भारतवर्ष के विचारकों का एक वर्ग सौन्दर्यशास्त्र को काव्यश्षास्त्र, 
अलंका रशास्त्र, साहित्यशास्त्र या साहित्यविद्या का पर्याय मानता है | किन्तु, ऐसा 
मानना दूसरे खेमे के विचारकों की दृष्टि में अनुचित है, क्योंकि काव्यशास्त्र केवल 
काव्य का शास्त्र है और उसके अध्ययन की सीमा केवल काव्य तक सीमित है, 


. रस और आनन्द की धारणा का समन्वय उपस्थित करते हुए मम्मट ने लिखा है -“सकल 
प्रयोजन मौलिभूतं समतनन्‍्तरमेव रसास्वादनसमृदभूतं विगलित वेद्यान्तरमानन्दम्‌ ।” --काव्य- 
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जबकि सौन्दयंशास्त्र सभी ललितकलाओं का शास्त्र है और उसकी सीमा काव्य के 
साथ सभी काव्येतर कलाओं---स्थापत्य, मूत्ति, चित्र और संगीत तक फैली हुई 
है ।। इसलिए सौन्दर्यशास्त्र मात्र काव्यशास्त्र नहीं, बल्कि कलाश्ञास्त्र है। इस तथ्य 
को हम दूसरे ढंग से भी उपस्थित कर सकते हैं कि काव्यशास्त्र सौन्दर्येश।स्त्र की 
एक अंगीभूत शाखा है; कारण, काव्यशास्त्र जहाँ केवल काव्य को प्रधानतः: दृष्टि 
में रखकर उसकी आलोचना या अभिश॑ंसन प्रस्तुत करता है, वहाँ सौन्दर्यशास्त्र 
सभी ललितकलाओं के सर्वंसामान्य, कि्तु, प्रथान तत्त्वों का आलोचन और 
विश्लेषण प्रस्तुत करता है। अतः सोन्दर्यशास्त्र के निष्कर्ष प्रायः सभी ललित- 
कलाओं को दृष्टि में रखकर निकाले जाते हैं, जबकि काव्यशास्त्र के निष्कर्ष केवल 
काव्य को लक्ष्य कर निकाले जाते हैं; यद्यपि काव्यशास्त्र अपनी मान्यताओं के 
स्थापन में सोन्दर्यशास्त्रीय अध्ययत और उसके निष्कर्षों का साहाय्य लेता है। 
ततोष्प्यधिक, काव्यशास्त्रीय अध्ययन भी तभी परिपूर्ण और उत्तम होता है, जबकि 
वह सौन्दर्यशास्त्न के अधीत तत्त्वों और निर्धारित मान्यताओं से आलोक ग्रहण कर 
निष्पन्त होता है। इसलिए प्रस्तुत प्रबन्ध में चार प्रमुख काव्य-तत्त्वों का मात्र 
काव्यशास्त्रीय अध्ययन नहीं, बल्कि सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन उपस्थित किया गया 
है, ताकि दृष्टिकोण की व्यापकता के साथ ही काव्य के अन्तर्गत समाहित सामान्य 
कला-तत्त्व की अधिकारपूर्ण समीक्षा हो सके । 

तदनन्तर, काव्यशास्त्र और सौन्दर्यशास्त्र में एक ध्यातव्य अन्तर यह है कि 
सौन्दर्येशास्त्र में कलाओं के सूक्ष्म तात्त्विक सिद्धान्त-परिकल्पन पर विशेष बल दिया 
जाता है, जबकि काव्यश्ञास्त्र में रस-विवेचन, शब्द-शक्ति-विश्लेषण जैसे कुछ ही 
स्थलों पर सुक्ष्म-तात्त्विक सिद्धान्त-परिकल्पन की प्रसंगवश आवश्यकता पड़ती 
है। इसीलिए एस. कुप्पुस्वामोीं शास्त्री ने जहाँ वामन के 'काव्यालंकारसत्र' के 
'सौन्दरयंमलंकार: को ध्यान में रखते हुए अलंका रशा सत्र ( काव्यशास्त्र ) को सौन्दर्य- 
शास्त्र कहना चाहा है, वहाँ उन्हें इसका खटका बना रहा है कि अलंका रशास्त्र या 
काव्यशास्त्र में सौन्‍्दर्यंशास्त्र की सर्वोपरि विशेषता--सूक्ष्म तात्त्विक सिद्धान्त- 
परिकल्पन---का समावेश कर लेना कठिन है |? इस तरह अलंकारशास्त्र या काव्य- 
दास्त्न और सौन्दय॑शास्त्र का एक ध्यातव्य अन्तर स्पष्ट हो जाता है। शास्त्री की 
तरह एस. के. डे ने भी संस्कृत काव्यशास्त्र को आधुनिक सौन्दय॑द्ञास्त्र का समीपी 
माना है, किन्तु वे भी इसके प्रति सचेत हैं कि सौन्दर्यंशास्त्र में जिस दाशेनिक 
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निरूपण की प्रधानता रहती है, वह काव्यशास्त्र में नहीं रहुता ।7 इसी मान्यता को 
तूल देते हुए श्री डे ने संस्क्ृत काव्यशास्त्र पर आधुनिक सौन्दर्य शास्त्र की दृष्टि से 
अपने दो निबन्धों में विचार किया है, जो निबन्ध 'सम प्रॉब्लेम्स आँव संस्कृत 
पोयटिक्स' नामक पुस्तक में संगृहीत हैं । इस प्रसंग में श्री डे ने संस्कृत काव्यशास्त्र 
और आधुनिक सौन्दर्य॑श्षास्त्र के पार्थंथय को निरूपित करते हुए दो प्रमुख बातों की 
ओर विचारकों का ध्यान आक्रष्ट किया है। इनकी दृष्टि में पहली बात यह है कि 
संस्कृत काव्यशास्त्र का व्याकरण से घनिष्ठ सम्बन्ध रहा है,श जबकि आधुनिक 
सौन्दर्यशास्त्र का व्याकरण से कोई सीधा सम्बन्ध नहीं है ।४ विशेषकर, भाभह और 
वासन की कृतियाँ संस्क्ृत काव्यशास्त्र पर व्याकरण के आधिपत्य की घोषणा 
करती हैं। दूसरी बात यह है कि संस्कृत काव्यशास्त्र में उस कल्पना-तत्त्व की 
विचारणाओं को उचित महत्त्व नहीं मिल सका, जिसे आधुनिक सौन्दयशास्त्रीय 
अध्ययन में सर्वोच्च स्थान दिया जाता है। कवि के कल्पना-विधान में ही वह शक्ति 
रहती है, जिसके कारण उसकी कृति को एक पृथक्‌ व्यक्तित्व और स्वतन्त्र महत्त्व 
की उपलब्धि हो पाती है। किन्तु संस्कृत काव्यश्ास्त्र प्रतिभा-विवेचन को छोड़कर 
अन्य प्रसंगों में कल्पना-तत्त्व की अवहेलना कर परम्परा और निर्धारित नियमों के 
उस आलोक में काव्य-कृतियों का अध्ययन करता रह गया, जो कवि तथा उसकी 
कृति के स्वृतन्त्र व्यक्तित्व को अनालोचित छोड़ देता है। फलस्वरूप, संस्कृत 
काव्यशास्त्र का विकास पूर्णांग सौन्दर्यशास्त्र के रूप में नहीं हो सका ।* 

पाइचात्य सौन्दर्यशास्त्र और भारतीय काव्यज्यास्त्र के अन्तर को स्पष्ट करते 
हुए डॉ. के. सी. पाण्डेय ने लिखा है कि भारतीय काव्यशास्त्र में पाइचात्य सौन्दर्य- 
शास्त्र की तरह काव्येतर कलाओं के विवेचन की प्रवृत्ति नहीं है। किन्तु, काव्य के 
क्षेत्र में भारतीय काव्यशास्त्र को नाटक अधिक प्रिय है, जिसके कारण भारतीय 
काव्यशास्त्र में अन्य कलाओं का प्रसंगवश उल्लेख हो गया है, क्योंकि नाटक तो 


, 9.#6. 0८, लांश0प 00 8क्वाइंट 0०08, (१६०७४, (960, !९/७००, 00. 3, 
2, 9. #. 22९, 8076 2970907॥8 0| इ्याएंट 20७70०5, (:9]०768, 959, 90. -53. 
3. जसे, भामह के 'काव्यालंकार! और वामन के “काव्यालंकार सूत्र' ऐसे काव्यशास्त्रीय ग्रन्थों 
में व्याकरण का समावेश । भामह ने तो काव्यशास्त्र को ध्यान में रखते हुए व्याकरण की 
प्रशंसा में यहाँ तक कह दिया है कि व्याकरण के दुरवगाहु समुद्र को पार किये बिना कोई 
व्यक्ति शब्द-रत्न तक पहुँचने में समर्थ नहीं हो सकता -- 
ना पारयित्वा दुर्गाधममुं व्याकरणाणंवम्‌ । 
शब्दरत्न॑ स्वयंगम्यमलं कर्त्तमयं ज़नः | 
“-भामह, काव्यालंकार, षष्ठ परिच्छेद, 3 
4, $, #. 2०९, 8076 776छ[6&॥$ छा $चयाहइंटावा 206005, "रात >#, 7., 'शा(0- 
790#989, (४०७४७, 4959, 9. 2, 
5. 700, 9. 45. 
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काव्य, संगीत, चित्र और स्थापत्य---सभी कलाओं का समुच्चय है। भरत की यह 
उक्त प्रसिद्ध है-- 
न तज्ज्ञानं न तच्छित्पं न सा विद्या न सा कला | 
न स योगी न तत्कम यन्ताटयेउस्मिन्न दश्यते ।।* 

अतः भारतीय सीन्‍्दर्यश्ञास्त्र की प्रारम्भिक सीमा नादयशास्त्र है।! इरा प्रकार 
भारतीय सोन्दर्यशास्त्र की विकास-रेखा को निर्दिष्ट करते हुए यह कहा जा सकता 
है कि यहाँ सबसे पहले ताट्यशास्त्र का विकास हुआ, दूसरी दशा में काव्यशास्त्र 
(जिसमें ताट्यशास्त्र भी गतार्थ है) का, और अन्त में इन विकास-दशाओं के समी- 
करण से सौन्दर्येशास्त्र का अवतरण हुआ। तदननन्‍्तर, डॉ. के. सी. पाण्डेय ने भ।र- 
तीय सौन्दर्यशास्त्र और पाइ्चात्य सौन्दर्यश्ञास्त्र में एक प्रमुख अन्तर बतलाया है 
कि भारतीय विचारक मूत्तिकला और चित्रकला को उस रूप में स्वतन्त्र महत्त्व नहीं 
देते, जिस रूप में हीगेल या अन्य पाइ्चात्य सौन्दर्यशास्त्रियों ने दिया है। भारतीय 
विचारकों ने प्रायः मूत्तिकला ओर चित्रकला को स्थापत्य की अंगीभूत कला के रूप 
में स्वीकार किया है। अतः के. सी. पाण्डेय का मत है कि भारतीय सौन्दर्य॑शास्त्र में 
पाँच नहीं, तीन ही कलाओं (स्थापत्य, संगीत और काव्य) को महत्त्व दिया गया 
है क्‍ 

मेरे विचार से भारतीय काव्यश।स्त्र में पाइचात्य सौन्दर्यशास्त्र की तरह सभी 
ललितकलाओं पर इसलिए विचार नहीं किया जा सका कि संस्कृत काव्यजास्त्र में 
काव्य की गणना विद्या में की जाती रही और कलाओं की गणना उपविद्या में । 
निशरचय ही, काव्य और कला के इस वर्ग-भेद ते संस्कृत काव्यज्ञास्तर के आचार्यों 
को समग्र ललितकलाओं के विवेचन से पृथक्‌ रखा । इसी कारण काव्यालंकारस्‌त्र, 
ध्वन्यालोक, वक्ोक्तिजीवित, काव्यमीमांसा, काव्यप्रकाश, साहित्य-दर्पण, रस- 
गंगाधर इत्यादि ग्रन्थों में काव्येतर कलाओं पर विचार नहीं किया गया है। भार- 
तीय काव्यशास्त्र में यह सिद्धान्ततः कहा गया है कि कलाएँ क्रियात्मक हैं और 
विद्याएं ज्ञानात्मक । किन्तु, विद्याओं की सूची देखने से वास्तविकता कुछ भिन्न 
मालूम पड़ती है। यों तो विद्याएँ चौदह्‌ मानी गयी हैं, जिनमें चार वेद, छह वेदांग 
(शिक्षा, कल्प, व्याकरण, निरुकत, छन्‍्द और ज्योतिष) तथा चार शास्त्र (पुराण, 
आन्वीक्षिकी, मीमांसा और स्मृति) स्वीक्ृत हैं, किन्तु, कुछ आचार्य काव्य (जो 
अब ललितकलाओं में एक है) को भी इसमें पन्द्रहवाँ स्थान देते हैं। जसे, याया- 


] नाद्यशास्त्र, भरत, -6 
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वरीय राजशेखर का मत है कि चौदह विद्याएँ भूः, भुवर्‌ और स्वर--तीनों लोकों 
में व्याप्त हैं, किन्तु, इन चौदह विद्याओं के अतिरिक्त काव्य पन्द्रहवाँ विद्या-स्थान 
है, क्योंकि यह सभी विद्याओं का एकमात्र आधार है। काव्य के गद्य-पद्यमय होने 
और हितोपदेशपरक रहने के कारण सभी शास्त्र इस काव्य-विद्य! का अनुसरण 
करते हैं। अतः र/जशेखर का कथन है---“सकल विद्या स्थानेकायतन पंचदर 
काव्य विद्यास्थानम्‌ ।7 किन्तु, कला और विद्या के क्षेत्रीय अन्तर को स्पष्ट रखने 
के लिए विद्याओं की चतुर्दंश संख्या ही मान्य होनी चाहिए। यों तो विद्याओं के 
संख्या-संप्रसारण में कई पुराने आचार्य राजशेखर से भी चार डग आगे हैं, जिनमें 
भाग॑व, बृहस्पति, कौटिल्य और गोभिल उल्लेखनीय हैं । इन आचार्यों ने तक॑, त्रयी, 
वार्ता और अर्थशास्त्र को मिलाकर विद्याओं की संख्या अठारह घोषित कर दी है । 
इस प्रकार संस्कृत काव्यशास्त्र के आचार्यों ने काव्य की गणना विद्या में करके और 
कलाओं की गणना उपविद्या में करके काव्य तथा कलाओं के बीच' एक ऐसी चौड़ी 
दीवार खड़ी कर दी कि यहाँ सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन या समग्र ललितकलाओं के 
तात्त्विक विचार का मार्ग ही अवरुद्ध हो गया । बाद में हिन्दी के कुछ प्रमुख विचा- 
रकों ने भी इसी मार्ग का अनुसरण किया, जिसके कारण हिन्दी-आलो चना-साहित्य 
में सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन का विकास बहुत दिनों तक बाधित रह गया। आधु- 
निक हिन्दी साहित्य के इन विचारकों में जयशंकर प्रसाद और आचार्य रामचनद्र 
शुक्ल प्रधान हैं। प्रसादजी ने संस्कृत आचार्यों के अनुरूप काव्य की गणना विद्या 
में और कलाओं की गणना उपविद्या में की है। प्रसादर्जी के कला-सिद्धान्त पर 
टिप्पणी देते हुए उनके विशिष्ट प्राककथन-लेखक आचार्य नन्‍्ददुलारे बाजपेयी ने यह 
मत व्यक्त किया है कि “कला शब्द का भारतीय व्यवहार पाइचात्य व्यवहार से 
भिन्‍न है। यहाँ कला केवल छन्द-रचना के अर्थ में व्यवहृत हुई, इसीलिए काव्य की 
नहीं, समस्थापूरत्ति की गणना कला में की गयी । स्पष्ट ही काव्य केवल समस्यापुर्त्ति 
नहीं है, समस्यापूरत्ति या छन्‍्द तो उसका वाहनमात्र है -बिना सवार का घोड़ा । ४ 
किन्तु प्रसादजी कलाओं में काव्य के अन्तर्गणन का विरोध तर्क॑के बदले परम्परा 
की दृष्टि से करते हैं। उनका कहना है कि “यह वर्गीकरण परम्परागत विवेचता- 
त्मक जर्मन दार्शनिक शेली का वह विकास है, जो पश्चिम में ग्रीस की विचारधारा 
और उसके अनुकूल सौन्दर्य-बोध के सतत अभ्यास से हुआ है ।“४ अपने मत की 
पुष्टि में प्रसादजी ने दण्डी, अभिनवगुप्त और भाभह के उन स्थलों को उद्धुत 


!. राजशेखर, काव्य मीमांसा, द्वितीय अध्याय । 

2. काव्य, कला एवं अन्य निबन्ध, जयशंकर प्रसाद, भारती भण्डार, प्रयाग, चतुर्थ संस्करण, 
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किया है, जहाँ काव्य और कला को भिन्‍न वर्गों में उपस्थित किया गया है। इसी 
प्रकार आचाये शुक्ल ने भी काव्य को कलाओं से भिन्‍न माना है। पाइ्चात्य कला- 
विभाजन, विशेषकर हीगेलीय कला-सूची को आलोचित करते हुए उन्होंने लिखा 
है, “सौन्दर्यशास्त्र में जिस प्रकार चित्रकला, मुत्तिकला आदि शिल्पों का विचार 
होने लगा, उसी प्रकार काव्य का भी--सबसे बेढंगी बात तो यह हुई | शुक्लजी 
ने अभिव्यंजनावाद की चर्चा में भी काव्य को कलाओं के भीतर गिनने का घोर 
विरोध किया है--“सारा उपद्रव काव्य को कलाओं के भीतर लेने से हुआ है। इसी 
कारण काव्य के स्वरूप की भावना भी धीरे-धीरे बेल-बूटे और नक्‍्काशी की भावना 
के रूप में आती गयी । हमारे यहाँ काव्य की गिनती चौंसठ कलाओं में नहीं की गयी 
है। इसी से यहाँ वाग्वैचित्र्य के अनुयायियों द्वारा चमत्कारवाद, वक्रोक्तिवाद आदि 
चलाये जाने पर भी इस प्रकार का वितण्डावाद नहीं खड़ा किया गया । इधर 
हमारी हिन्दी में भी काव्य-समीक्षा के प्रसंग में 'कला' शब्द की बहुत उद्धरणी होने 
लगी है । मेरे देखने में तो हमारे काव्य-समीक्षा-क्षेत्र से जितनी जल्दी यह शब्द 
निकले, उतना ही अच्छा । इसका जड़ पकड़ना ठीक नहीं |” इस तरह प्रसादजी 
और आचाये शुक्ल के उपर्युक्त मन्तव्य में यद्यपि परम्परागत पूर्वाग्रह के सिवा 
कोई तकी-पुष्ट तथ्य नहीं है, तथापि ऐसे मन्तव्य के प्रभाव से हिन्दी-आलोचना- 
साहित्य में सौन्दयेशास्त्रीय अध्ययन या समग्र ललितकलाओं के तात्त्विक विवेचन 
का मार्ग बहुत दिनों तक बाधित रह गया और केवल संस्कृत काव्यशास्त्र से ही 
मिलते-जुलते ढंग पर हिन्दी-आलोचना का विकास होने लगा । अतः पाइ्चात्य 
सोन्दर्यशास्त्र की भाँति भारतीय साहित्य में (फलस्वरूप हिन्दी साहित्य में भी ) 
कला के सामान्य स्वरूप और विभिन्‍न कलाओं के रूपों के निरूपण की कोई दीर्घ 
और सम्पन्न परम्परा नहीं है ।* इस प्रकार यह सिद्ध होता है कि सौन्दयंश्षास्त्र का 
क्षेत्र काव्यशास्त्र की अपेक्षा अधिक व्यापक तथा विशाल है, क्योंकि काव्यशास्त्र 
केवल शब्दों के माध्यम से निर्मित काव्य का विवेचन-विश्लेषण करता है, जबकि 
सौन्दर्यश्ञास्त्र भास्कय, चित्र, संगीत आदि सभी ललितकलाओं में व्यक्त चारुत्व 
और नैपुण्य को अपनी विषय-सीमा में स्वीकार करता है ।* 

ऐतिहासिक दृष्टि से ऐसा प्रतीत होंता है कि सौन्दर्यश[स्त्र का स्वतन्त्र विकास 


. आचार्य शुक्ल, चिन्तामणि, भाग 2, 9. 77-78 

2, उपरिवत्‌, पृ. 480 । 

3. डॉ. रामानन्द तिवारी शास्त्री, सत्यं शिव सुन्दरम्‌, पी-एच. डी. की उपाधि के लिए स्वीकृत 
शोध-प्रबन्ध, राजस्थान विश्वविद्यालय, नवम्बर, 957 । 

4- श्री बलदेव उपाध्याय ने भी सौन्दर्य शास्त्र और काव्यशास्त्र के अन्तर को स्पष्ट करते हुए 
ऐसा ही विचार व्यक्त किया है। द्रष्टव्य--भारतीय साहित्यशास्त्र, बलदेव उपाध्याय, 
प्रथम खण्ड, प्रसाद परिषद्‌, काशी, संवत्‌ 2007, पृ. 9 | 
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सभी ललितकलाओं के अपने-अपने शास्त्र और विशेषकर काव्यश्ास्त्र के विकास 
के बाद हुआ है। इस प्रसंग में यहाँ तक कहने का साहस किया जा सकता है कि 
सौन्दयंशास्त्र काव्यशास्त्र का ही विकसित और कला-चैतन्य से समन्वित रूप है । 
पाइवात्य और पौर्वात्य--दोनों प्रकार के काव्यशास्त्रों की परम्परा के आनुक्रमिक 
अध्ययन से पता चलता है कि काव्यशास्त्र के विश्लेषण का प्रधान विषय (काव्य 
की परिमिति में व्यक्त) वह सौन्दर्य ही है, जो सौन्दर्यश्ञास्त्रीय अध्ययन का भी 
मूलाधार है। जिस प्रकार पाइचात्य काव्यशास्त्र में हम ब्यूटी, 'एक्सेलेन्स, 
'सब्लाइम' इत्यादि का अध्ययन पाते हैं, जो दब्द-भेद से 'सौन्दर्य' का ही अध्ययन 
है, उसी प्रकार हम भारतीय काव्यशास्त्र में भी (जिसे कभी-कभी 'क्रियाकल्प' या 
'काव्यकल्प' कहा गया है!) सौन्दर्य, चारुता, चमत्कार, विच्छित्ति, वक्रता अथवा 
शोभा का तलस्पर्शी अध्ययन पाते हैं | 

तदनन्तर, भारतीय काव्यज्ञास्त्र और पाइ्चात्य सौन्दर्यशास्त्र में एक अन्तर 
यह है कि भारतीय काव्यशास्त्र में रस, ध्वनि इत्यादि के नाम से काव्य के आत्म- 
तत्त्व की गवेषणा को प्रधानता दी गयी है, जबकि पाश्चात्य सौन्दरयंशास्त्र में सौन्दर्य 
के संवेदनात्मक पक्ष को प्रमुखता मिली है। अतः पाश्चात्य कलाशास्त्र में सौन्दर्य 
के संवेदनात्मक पक्ष का विवेचन अधिक हुआ है । हम देख चुके हैं कि सौन्दर्यशास्त्र 
के यूरोपीय अभिधान 'एस्थेटिक' का अनुषंग ऐन्द्रिय और संवेदनामय अधिक है । 
काण्ट ने संवेदनाओं के दार्शनिक विवेचन को ही' 'एस्थेटिक' का नाम दिया है । 
इसलिए एक व्यापक शास्त्र के अभिधान के रूप में स्वीकृत हो जाने पर भी आज 
तक 'एस्थेटिक' शब्द का संवेदनात्मक अनुषंग अवशिष्ट है। फलस्वरूप, अधिकांश 
पाश्चात्य कला-विचारक अद्यावधि कला में व्यक्त सौन्दये के संवेदनात्मक पक्ष को 
अधिक महत्त्व देते हैं, जिसे हम एक विशिष्ट प्रवृत्ति के रूप में भारतीय काव्यशास्त्र 
में नहीं पाते । 

इस प्रकार काव्यशास्त्र और सोन्दर्यशास्त्र, विशेषकर भारतीय काव्यशास्त्र 
और पाइचात्य सौन्दय॑शास्त्र के स्वरूप-भेद को अच्छी तरह हृदयंगम कर लेने के 


. ह्वी. राघवन, सम कन्सेप्ट्स आँव द अलंकार शास्त्र', द आडयार लाइब्रेरी, 942, प्ृ- 
267 । इस प्रसंग में यह स्मरणीय है कि डॉ. राघवन की इस मान्यता के साथ श्री पी. वी. 
काणें असहमत हैं। काणे महोदय काव्यशास्त्र को “क्रियाकल्प' या क्रियाविधि! कहना 
पसन्द नहीं करते । द्रष्टव्य--पी. वी. काणे, 'हिस्द्री आँव संस्कृत पोयटिक्स', गिराँव, 
बम्बई-4, 95], पृ. 330-33 | 

2. उदाहरणा्थ, आनन्दवर्द्धन द्वारा प्रयृकत 'चारुत्वहेतु[ या 'सरिनिवेशवारुण: अथवा “रचता- 
प्रपंचचारुण:”; अभिनवगुप्त द्वारा प्रयुक्त 'रसावेशवैशद्य सौन्दर्य काव्य निर्माणक्षमत्वम्‌' या 
'अपितु सुन्दरीभूत:” और दण्डी, भोज तथा अप्पयदीक्षित द्वारा प्रयुक्त शोभा" की देखा जा 
सकता है । 


40 / सोन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


बाद कविता के सौन्दर्यश्ञास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता और उसके प्रयोजन पर 
विचार करना बांछनीय है । 

कविता के सौन्दयंशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता इसलिए है कि कविता 
का काव्येतर कलाओं के साथ घनिष्ठ सम्बन्ध है” और कविता भी अन्य कलाओं 
की तरह मनुष्य के सृुजनात्मक अन्तर्मत की एक रचनात्मक क्रिया है। इतना ही 
नहीं, कविता अपने भाव-निवेदत की व्यापकता एवं अन्य विशेषाधिक्षत क्षमताओं 
के कारण सभी ललितकलाओं के सर्वोत्तम गुणों को स्वायत्त किये रहती है । अतः 
कई आधुनिक विचारकों ने कविता को कला के व्यापक अर्थ में स्वीकार किया है |? 
किन्तु, यह ध्यातव्य है कि उक्त कथन का आशय कविता को अन्य ललितकलाओं 
का पर्याय मान लेना नहीं है। उक्त कथन का आशय यह है कि जहाँ कविता एवं 
अन्य ललितकलाओं में रूप, शैली और अभिव्यक्ति के माध्यम से सम्बद्ध अनेक 
पार्थक्य हैं तथा इव सबकी अनेक निजी विशेषताएँ हैं, वहाँ कविता और अन्य 
ललितकलाओं के बीच ऐसे त।तक्त्विक साम्य और अन्त:सम्बन्ध भी हैं, जिन्हें उपेक्ष- 
णीय नहीं माना जा सकता । कविता और अन्य ललितकलाओं के बीच इन्हीं 
तात्त्विक साम्य और अन्तःसम्बन्धों के कारण कविता का अध्ययन केवल काव्य- 
शास्त्रीय दृष्टि से ही नहीं, बल्कि सौन्दर्येशास्त्रीय दृष्टि से भी किया जाना चाहिए, 
ताकि कविता के गुणावगुणों का परीक्षण समग्र कलाओं के व्यापक निकष पर हो 
सके और कविता की कुछ गण्य विशेषताएँ ललितकला के मानक के रूप में उद्घाटित 
हो सकें । तदनन्तर, भारतीय दृष्टि से यद्यपि काव्य कला के प्रकारों में परिगणित 
नहीं है, तथापि भारतीय दृष्टि से भी काव्य को उत्ककर्ष प्रदान करने के लिए कवि 
को विभिन्‍न कलाओं से. सहायता लेने का अधिकार प्राप्त है। अर्थात्‌, भारतीय 
दृष्टि से भी कविता के कला-पक्ष में काव्येतर कलाओं का समावेश वर्जित नहीं है । 
अतः जिस सौन्दर्यशास्त्र में प्रायः सभी ललितकलाओं की सैद्धान्तिक पीठिका का 
समी क्षण-आलोचन रहता है, उसकी मान्यताओं के आलोक में काव्य का भी विवे- 
चन-विश्लेषण अवद्य होना चाहिए । इस तथ्य को स्वीकार करने में किंसी विप्रति- 
पत्ति की आवश्यकता नहीं प्रतीति होती कि कविता पर अन्य कलाओं का प्रभूत 
प्रभाव है। इसलिए कविता को सवेदा कल के व्यापक क्षेत्र से बहिष्कृत कर देखना 


, भागमह ने भी कविता की इस व्यापकता का संकेत किया है। इन्होंने लिखा है कि वह शब्द 
नहीं, वह अर्थ नहीं, वह न्याय नहीं, वह कला नहीं, जो काव्य का अंग न' बनती हो-- 
नस शब्दों न तदवाकह्ष्यं न स न्यायो न सा कला । 
हे 
जायते यबनः काव्याज्रमही भारों महान्कवेः || 
-- भामहू, काव्यालंकार, पंचम परिच्छेद, 
2. उकटबृ॥6 बलोदा, (०४08 पतापरएंजा ए 6 &00 70679 ; पफढ ला 
2॥698, 7,00005, 4954, 9. 3 


दि 


जंग अमल जमकीज ० | कक थक 3 बह: कर _ हे जे मल के“ "नशमममलीकीक न मी. बिन ओम... खा पयकक अलवल,_अक मए 


न 


< >> बेफक छ दि स् अक्थु 5 * 


कप 


चैक जब पर, हा “उसे 
हि 


ज्ल्स 


न्स्च्क के 
हि 0 कक ओ हे 


: पूर्वपीठिका / 4 


उचित नहीं है। पुनः जैसा कि पहले कहा जा चुका है, भारतीय परम्परा के अनु- 
सार भी काव्यशास्त्र के ग्रन्थों में काव्य के कलात्मक अंश और काव्येतर तत्त्व- 
समागम की कदर्थना नहीं की गयी है। इसलिए ललितकलाओं की व्यापक पटभूमि 
पर काव्य का अध्ययन आवश्यक है। कविता के एतादद, व्यापक और तात्त्विक 
विवेचन को ही कविता का सौन्दयंशास्त्रीय अध्ययन कहा जाता है। 
हिन्दी-आलोचना-साहित्य में कविता के उक्त सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन का 
नितान्त अभाव है। कुछ छिटपुट निबन्धों, पुस्तकों और शोध-प्रबन्धों में (जिनका 
उल्लेख इस प्रबन्ध के आगामी पृष्ठों में यथास्थान किया जायेगा और जिनकी सूची 
यहाँ पुनराबृत्ति से बचने के लिए नहीं दी जा रही है) ऐसे अध्ययन का प्रयास किया 
गया है, किन्तु, वांछित सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टिकोण और तात्त्विक विश्लेषण के अभाव 
में वह प्रयास परिपूर्ण, सर्वांगीण और तत्त्व-निरूपक नहीं हो सका है। लेकिन यह 
प्रसन्‍तता का विषय है कि हिन्दी साहित्य में भी अब अनेक विचारक कविता के इस 
सोन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता महसूस करने लगे हैं। डॉ. नगेन्द्र, आचार्य 
हजारीप्रसाद द्विवेदी, आचार्य नन्‍्ददुलारे वाजपेयी, डॉ. वासुदेवशरण अग्रवाल, 
महादेवी वर्मा, आचार्य नलिनविलोचन शर्मा प्रभृति विचारकों ने इस दिशा की 
ओर विशेष संकेत किया है। डॉ. वासुदेवशरण अग्रवाल ने इस बात पर बहुत बल 
दिया है कि कला की आँख से साहित्य और साहित्य की आँख से कला को देखना 
हमारे वर्तमान सांस्कृतिक युग की एक मह॒ती आवश्यकता है ।+ इस दृष्टिकोण को 
तूल देते हुए डॉ. अग्रवाल ने आधुनिक आलोचना में हिन्दी कविता के सौन्दये- 
शास्त्रीय अध्ययन का पुरजो र समर्थन किया है । इनका कहना है कि “हिन्दी के साथ 
भी ललितकलाओं का सम्बन्ध पर्याप्त घनिष्ठ रहा है; कारण कि रीतियुग की एक 
विशेष परिपाटी के अनुसार साहित्य की अभिव्यक्ति के साधन नायक-नागिका एवं 
राग-रागिनियों को चित्रात्मक रूप देने का प्रयत्त भारतीय चित्रकला में किया 
गया। हमारे प्रतिभाशाली कवियों ने लोक की रहन-सहन, वेश-भूषा, आशभूषण-, 
परिच्छद, संगीत-वाद्य, अस्त्र-दस्त्र आदि उपकरणों का अपने ग्रन्थों में यथास्थान 
बड़े सुन्दर ढंग से सन्तिवेश किया है। साहित्य में इस सामग्री का वर्णन और कला 


4. “भारतीय' कला एक प्रकार से साहित्य की ही मारमिक व्याख्या है। यदि हम कथावस्तु, 
मनोभाव-चित्रण, नादय और अभिनय के करण और मुद्राएँ, आभूषण और वस्त्र, उपकरण 
और अलंकरण, इनके विषय और पारिभाषिक शब्दों का संग्रह करने के लिए कला की' 
दृष्टि से प्राचीन वाहमय' का मनन्‍्थन करे तो हमें बहुत विलक्षण सामग्री प्राप्त हो सकती है। 
इस सामग्री की सहायता से जब हम कला को समझने का प्रयत्त करेंगे, तो कला में एक 
नयी अर्थवत्त। और रस की उपलब्धि होगी।'''महाभारत और रामायण, कालिदास और 
बाणभट्ट, तिलकमंजरी और यशस्तिलकचम्पू--इस साहित्य में कला की प्रभूत सामग्री 
विद्यमान है ।“--डाँ, वासुदेवशरण अग्रवाल, कला-निधि, वर्ष ], अंक , काशी, पू. 8 ) 
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में इसी का चित्रण देखा जाता है। कला के स्वरूप को सांगोपांग जानने के लिए 
साहित्य से इत भावों और शब्दों का दोहन हिन्दी साहित्य का अत्यन्त आवश्यक 
कार्य है। कला के मार्िक ज्ञान के बिता साहित्यिक अध्ययन और साहित्य की सूक्ष्म 
जानकारी के बिना कला की समीक्षा संकुचित रह जाती है, क्योंकि कला और 
साहित्य दोनों का समान भाव से योजक रस-तत्त्व एक ही है। जिस लोक-जीवन की 
उमंग ने साहित्य और कला को एक साथ ही जन्म दिया, उसके समग्र रूप का 
परिचय साहित्य और कला के साथ-साथ अध्ययन पर ही निर्भर है।”? इस प्रकार 
आधुनिक हिन्दी आलोचना में कविता के सोन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता 
अथवा उपयोगिता स्वेथा प्रकट है। 

इधर कुछ पत्रिकाओं के प्रकाशन से भी इस रुचि-विकास का पता चलता है। 
जैसे, काशी से 'कला-निधि' नामक पत्रिका का प्रकादन हिन्दी के विद्वानों द्वारा 
काव्य और अन्य कलाओं में सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टि से समन्वय स्थापित करने का 
एक प्रयास था। इसी तरह आद स्‌ एनुअल' के नाम से निकलने वाली पत्रिका,” 
जिसका सम्पादन ए. कुमारस्वार्सी और ओ. सी. गांगुली करते थे, ललितकलाओं 
के पारस्परिक अन्तःसम्बन्ध को दृष्टि में रखते हुए कला के सौन्दयेशास्त्रीय अध्ययन 
के निरमित्त एक विद्या-निर्देश थी। 

इस प्रकार स्पष्ट है कि सभी ललितकलाओं के व्यापक तत्त्व-निवेश की दृष्टि 
से काव्य का अध्ययन आवश्यक है, जिसे हम काव्य का सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन 
कहते हैं। अतः प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध के अन्तगंत प्रथम और द्वितीय खण्ड में, ऋमश:, 
कविता के ऐसे चार प्रमुख तत्त्वों को, जो सभी ललितकलाओं के तत्त्व-निवेश में 
प्रमुख स्थान रखते हैं, छायावादी कविता के' विशेष सन्दर्भ में रखकर इसी सौन्दर्य- 
शास्त्रीय दृष्टि से विवेचित करने का एक विनम्र प्रयास किया गया है। 

इस प्रकार सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन के' स्वरूप से सम्बद्ध प्रमुख स्थापनाओं को 
निम्नलिखित रूप में प्रस्तुत किया जा सकता है--- 

. ऐन्द्रिय प्रत्यक्षों का ज्ञान के माध्यम की दृष्टि से किया गया अध्ययन 
सौन्दर्यशास्त्र की सीमा नहीं है; क्योंकि सौन्दर्यशास्त्र मुख्यतः ऐन्द्रिय बोध से प्राप्त 
सौन्दर्य-भावन के मनोमय आनन्द का विश्लेषण करता है। 

2. सौन्दयशास्त्र का सम्बन्ध ललितकलाओं के माध्यम से अभिव्यक्त सौन्दर्य 
के साथ है, अन्य माध्यमों से अभिव्यक्त सौन्दर्य के साथ नहीं । इस तरह सौन्दर्य- 


[. डॉ. वासुदेवशरण अग्रवाल, भारतीय कला का अनुशीलन', कला-निधि, वर्ष , श्रावण 
2005 विक्रम, अंक 4, काशी, प्र. 48-9-20 | 
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शास्त्र ललितकलाओं के दार्शनिक विकल्पों और समस्याओं का सैद्धान्तिक निरूपण 
है, क्योंकि कला-जगत्‌ की दार्शनिक समस्याएं प्रायः सौन्दर्य, आस्वाद, संवेग, पुन:- 
प्रत्यक्ष इत्यादि से ही सम्बद्ध रहती हैं । 

3, सौन्दर्यशास्त्र को कुछ विचारकों ने तत्त्व-दर्शन या मनीविज्ञान के साथ 
मिला दिया है, जो अनुचित है। कारण, सौन्दर्यशास्त्र का तत्त्व-दर्शेन से उतना ही 
सम्बन्ध है, जितना कि मानविकी के एतादुश' अन्य विषयों का तत्त्व-दशन के साथ 
है । इसी तरह सौन्दर्यशास्त्र मनोविज्ञान से उतना ही सम्बद्ध और भिन्‍न है, जितना 
कि मनोविज्ञान से काव्यशास्त्र | यह सच है कि सौन्दर्यशास्त्र के कुछ सूत्रों की 
विवेचना में मनोविज्ञान की सहायता आवश्यक है, किन्तु मनोविज्ञान सोन्दर्यशास्त्र 
की सीमा नहीं है । 

4. सौन्दर्यशास्त्र के स्वरूप को अच्छी तरह समझने के लिए सौन्दर्यशास्त्र 
तथा काव्यशास्त्र के अन्तर को स्पष्ट कर देना आवश्यक है। काव्यशास्त्र केवल 
काव्य का शास्त्र है और उसके अध्ययन का क्षेत्र केवल काव्य तक सीमित है, जबकि 
सौन्दर्यशास्त्र सभी ललितकलाओं का ज्ञास्त्र है और उसकी सीमा काव्य के साथ 
काव्येतर कलाओं--स्थापत्य, मूर्ति, चित्र और संगीत तक फैली हुई है। इसलिए 
सौन्दर्यशास्त्र मात्र काव्यशास्त्र नहीं, बल्कि कलाशास्त्र है। इस प्रकार काव्यशास्त्र 
जहाँ केवल काव्य को दृष्टि में रखकर उसकी आलोचना या अभिशंसन प्रस्तुत 
करता है, वहाँ सौन्दर्यशास्त्र सभी ललितकलाओं के सर्वबंसामान्य, किन्तु, प्रधान 
तत्त्वों का विवेचन और विश्लेषण प्रस्तुत करता है। अतः सौन्दर्यशास्त्र के निष्कर्षे 
प्रायः सभी ललितकलाओं को दृष्टि में रखकर निकाले जाते हैं, जबकि काव्यशास्त्र 
के निष्कर्ष केवल काव्य को लक्ष्य कर निकाले जाते हैं । यों काव्यशास्त्र कभी-कभी 
अपनी मान्यताओं के निरूपण में सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययत और उसके निष्कर्षों की 
सहायता लेता है । 

5. काव्यशास्त्र और सौन्दर्यशास्त्र में दूसरा ध्यातव्य अन्तर यह है कि सोन्दर्य- 
शास्त्र में कलाओं के सृक्ष्म तात्त्विक सिद्धान्त-परिकल्पन पर विशेष बल दिया जाता 
है, जबकि काव्यशास्त्र में रस-विवेचन, शब्द-शक्ति-विश्लेषण इत्यादि के कुछ ही 
प्रसंगों में सूक्ष्म तात्त्विक सिद्धान्त-परिकल्पत की आवश्यकता पड़ती है । 

6. तीसरी बात यह है कि काव्यशास्त्र, विशेषकर संस्क्ृत-काव्यशास्त्र, का 
व्याकरण से घनिष्ठ सम्बन्ध रहा है, जबकि आधुनिक सोन्‍्दर्यशास्त्र का व्याकरण 
से कोई सीधा सम्बन्ध नहीं है । 

7. चौथी बात यह है कि काव्यशास्त्र में उस कठ्पना-तत्त्व की विचारणाओं 
को उचित महत्त्व नहीं मिल सका, जिसे सौन्दर्येशास्त्रीय अध्ययन में सर्वोच्च स्थान 
दिया जाता है। संस्कृत-काव्यज्ञास्त्र में भी प्रतिभा-विवेचन को छोड़कर अत्य 
अ्रसंगों में कल्पना-तत्त्व की अवहेलना कर दी गयी है । कुल मिलाकर सौन्दर्यशस्त्र 
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का क्षेत्र काव्यशास्त्र की अपेक्षा अधिक व्यापक तथा विद्याल है, क्योंकि काव्यशास्त्र 
केवल शब्दों के माध्यम से निर्मित कला (काव्य) का विवेचन-विश्लेषण करता है, 
जबकि सौन्दर्यशास्त्र भास्कर्ये, चित्र, संगीत आदि सभी ललितकलाओं में व्यक्त 
चारुत्व और नैपुण्य को अपनी विषय-सीमा में स्वीकार करता है। 

8, कविता के सौन्दयशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता इसलिए है कि कविता' 
का काव्येतर कलाओं के साथ घरनिष्ठ सम्बन्ध है और कविता भी अन्य कलाओं की 
तरह मनुष्य के सृजनात्मक अन्तर्मन की एक रचनात्मक क्रिया है। इतना ही नहीं, 
कविता अपने भाव-निवेदन की व्यापकता एवं अन्य विशिष्ट क्षमताओं के कारण 
सभी ललितकलाओं के सर्वोत्तम गुणों को स्वायत्त किये रहती है। इस तरह कविता 
एवं अन्य ललितकलाओं में जहाँ रूप, शैली और अभिव्यक्ति के माध्यम से सम्बद्ध 
अनेक पार्थक्य हैं तथा इन सभी कलाओं की अनेक निजी विशेषताएं हैं, वहाँ कविता 
और अन्य ललितकलाओं के बीच ऐसे तात्त्विक साम्य और अन्‍्तःसम्बन्ध भी हैं, 
जिन्हें उपेक्षणीय नहीं माना जा सकता है। कविता और अन्य ललितकलाओं के 
बीच इन्हीं तात्त्विक साम्य और अन्तःसम्बन्धों के कारण कविता का अध्ययन केवल 
काव्यशास्त्रीय दृष्टि से ही नहीं, बल्कि सोन्दर्यशास्त्रीय दृष्टि से भी किया जाना 


चाहिए, ताकि कविता के गुणावगुणों का परीक्षण समग्र ललितकलाओं के व्यापक: 


निकष पर हो सके और कविता की कुछ गण्य विशेषताएँ ललितकला के मानक के 
रूप में उद्घाटित हो सके । 


(ख) ललितकलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध 


कविता के सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता और ओऔचित्य को प्रतिपादित 
करने का मुख्य आधार है---ललितकलाओं का तात्त्विक भन्‍्तःसम्बन्ध | इस तात्त्विक: 
अन्तःसम्बन्ध पर गम्भीरतापूर्वक विचार करने से यह प्रतीत होता है कि शैली, 
शिल्प, अभिव्यक्ति-भंगिमा और प्रेषणीयता के माध्यम की दृष्टि से कलाओं में चाहे 
जितनी भिन्‍नता हो; किन्तु, तत्त्व-समास की दृष्टि से सभी कलाएँ समान हैं और 
इनमें एक तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध अनिवार्य रूप में विद्यमान है। कल्पना, बिम्ब, 
प्रतीक, प्रेषणीयता, विषय, विधान इत्यादि अनेक ऐसे प्रमुख और गोण तत्त्व हैं, जो: 


स्थापत्य, मूर्ति, चित्र, काव्य और संगीत--सभी ललितकलाओं में समान रूप से : 
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समाविष्ट हैं। इन सभी तत्त्वों के विनियोग में विविध कलाओं के क्षेत्र में मात्रा- 
भेद अवश्यम्भावी है, जैसे--काव्य में कल्पना की अधिकता, संगीत में प्रेषणीयता 
की अधिकता, चित्र में चाक्षुष सौन्दर्य की प्रचुरता, मूर्ति और स्थापत्य में विषय- 
रूप स्थूल साधनों की अधिकता--किस्तु, इन तत्त्वों की अनिवार्य उपस्थिति में 
किसी निषेध की गुंजाइश नहीं है। अतः इन तत्त्वों की अनिवार्य उपस्थिति ही 
ललितकलाओं के पारस्परिक अन्तःसम्बन्ध को प्रमाणित करती है तथा कविता के' 
सौन्दर्यंशास्त्रीय अध्ययन की आवश्यकता और औचित्य को न्याय्य घोषित करती 
है। 

कविता का अध्ययन इन दो' उत्कृष्ट दृष्टिकोणों से किया जा सकता है--- 
काव्यशास्त्रीय दृष्टिकोण और सौन्‍्दर्यशास्त्रीय दृष्टिकोण। काव्यशास्त्रीय दृष्टि- 
क्रोण से किये गये अध्ययन में कविता की उत्कृष्टता-अपकृष्टता का विश्लेषण कविता 
को अन्य ललितकलाओं के सन्दर्भ से पृथर्‌ रखकर किया जाता है और उसके मुल्य- 
निर्धारण तथा परीक्षण के सभी मान एवं निकष केवल काव्य को लक्ष्य में रखकर 
प्रस्तुत किये जाते हैं। इसलिए कविता के काव्यशास्त्रीय अध्ययन में संगीत-चेतना 
का विचार छन्द-बन्धन की जाँच में सीमित हो जाता है, सौन्दर्य की परख वर्ण-मैत्री 
और अलंकारों के अन्वेषण में बँध जाती है, प्रेषणीयता की धारणा शब्द-शवित, 
गुण, रीति और वृत्ति तक आकर रुक जाती है तथा कल्पना-विधान, बिम्ब और 
प्रतीक की विशिष्टताओं की खोज केवल अप्रस्तुतों एवं उपमानों की गवेषणा बन 
जाती है। दूसरी ओर, सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टिकोण से किये गये अध्ययन में कविता 
को अन्य ललितकलाओं के व्यापक सन्दर्भ में रखकर देखा जाता है और उसका 
तात्त्िवक विश्लेषण उत्त सामान्य या सर्वेनिष्ठ सिद्धान्तों के आलोक में किया जाता 


है, जो काव्येतर ललितकलाओं के भी तत्तत्‌ तात्त्विक अध्ययन में उपयोगी सिद्ध हो 


सकें। जैसे---किसी कविता में व्यक्त सौन्दर्य-चेतना का उस व्यापक सौन्दये-तत्त्व 
की दृष्टि से अध्ययन, जो सौन्दर्य-तत्त्व, वर्ण-मैत्री और अलंकारों से परे रहकर भी 
काव्येतर कलाओं में समाविष्ट रहता है अथवा किसी कविता में न्‍्यस्त उपमानों 
और अप्रस्तुतों का उस' व्यापक सूर्त्त विधान की दृष्टि से अध्ययन, जो काव्येतर 
कलाओं में भी कल्पना के प्रत्यक्षीकरण अथवा' तन्मात्राओं की ऐन्द्रिय प्रतीति के 
रूप में बिम्ब बनकर उपस्थित होता है। सारांश यह है कि कविता का सौन्दये- 
शास्त्रीय अध्ययन कविता को काव्येतर ललितकलाओं के तात्त्विक सन्दर्भ में रख- 
कर किया जाता है और कविता का काव्यशास्त्रीय अध्ययत कविता को काव्येतर 
कलाओं के तात्त्विक सन्दर्भ से पृथक रखकर या उस तात्त्विक सन्दर्भ की उपेक्षा 
कर किया जाता है। कविता का काव्यशास्त्रीय अध्ययन हिन्दी और हिन्दीतर 
साहित्य में बहुत बड़े परिमाण में किया जा चुका है, किन्तु कविता का सौन्दर्य- 
शास्त्रीय अध्ययन तंत्त्व-चिन्तन-प्रधान होने और दार्शनिक निरूपण-पद्धति के 
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निकटस्थ होने के कारण अब तक उस परिमाण में नहीं किया जा सका है। हिन्दी 
साहित्य में ऐसे अध्ययन का और भी अभाव है। अतः प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध इसी 

अभाव की पूर्ति के लिए किया गया एक विनम्र प्रयास है । 

उक्त दोनों प्रकार के अध्ययन के सम्बन्ध में कुछ और बातें ध्यातव्य हैं । 

पहली बात यह है कि कविता के काव्यशास्त्रीय अध्ययन और सौन्दर्यशास्त्रीय 

अध्ययन में अन्योन्याभाव सम्बन्ध नहीं है। कारण, जहाँ यह सच है कि कविता का 

काव्यशास्त्रीय अध्ययन कविता के सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन का पर्याय या मानक 

नहीं हो सकता, वहाँ यह देखा जाता है कि कविता के सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन में 

प्रसंगानुसार काव्यश्ञास्त्रीय' उपपत्तियों और निष्पत्तियों का भी उपयोग किया 

जाता है यद्यपि इसके विलोम से काव्यशास्त्र का स्वतन्त्र व्यक्तित्व अपहृत हो जाता 

है । अतः प्रस्तुत प्रबन्ध में भी काव्यशास्त्र की उपलब्धियों को वर्जित नहीं माना 

गया है। दूसरी बात यह है कि कविता का सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययत्त करते समय 

काव्येतर ललितकलाओं के तात्तविक सन्दर्भ को ही ध्यान में रखा जाता है, क्योंकि 

एक व्यक्ति के लिए सभी ललितकलाओं के सभी सन्दर्भों को ध्यान में रखना तथा 

उनका प्रामाणिक विवेचत करना कठिन है। यह कार्य तो वही विपद्िचत्‌ विद्वान्‌ 
कर सकेगा, जो सभी कलाओं के सैद्धान्तिक तथा व्यावहारिक-- दोनों ही पक्षों में 
माहिर हो। अतः एक ओर विचारक या अनुसन्धाता की द्क्ति की सीमा का ध्यान 
रखकर तथा दूसरी ओर अनावश्यक झोंझ और लपेट से बचने के लिए क्रिसी कला 
का सोन्दयशास्त्रीय अध्ययन करते समय अन्य कलाओं के केवल तात्त्विक सन्दर्भ 
को ध्यान में रखा जाता है। सचमुच, इस तात्त्विक पक्ष को छोड़कर कलाओं के 
अन्य पक्ष इतने विविध और भिन्‍तन हैं कि उनके समवेत अध्ययन से कोई लाभ नहीं 
हो सकता। इसलिए किसी कला का सौन्दर्यशास्त्रीयः अध्ययन प्रस्तुत करते समय 
अन्य भगिनी कलाओं के तात्त्विक सन्दर्भमात्र को दृष्टिपथ में रखता चाहिए। 

ऊपर यह कहा जा चुका है कि ललितकलाओं का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध ही 

वह मुख्य कारण है, जिसके कारण कविता या अन्य किसी कला के सौन्दर्यशास्त्रीय 
अध्ययन का औचित्य प्रतिपादित होता है अथवा ऐसे अध्ययन की आवश्यकता 
प्रतीत होती है। इसलिए प्रस्तुत प्रबन्ध में किये गये सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन को 
एक तर्कपुष्ट आधार और सन्धिबन्ध प्रदान करने के लिए हम इस अध्याय में 
ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का विस्तृत और प्रामाणिक विश्लेषण 
उपस्थित करेंगे। इस क्रम में हम ललितकलाओं के तात्त्विक अन्त:सम्बन्ध को स्पष्ट 
करने के लिए उपस्थापन की तीन पद्धतियों से काम लेंगे, ताकि यह विश्लेषण 
अधिकाधिक वेज्ञानिक और सुनिर्णीत हो सके । सबसे पहले हम इसके सैद्धान्तिक 
पक्ष पर विचार करेंगे और देखेंगे कि किस प्रकार सभी श्रव्य और दृश्य कलाएँ 
तात्त्विक दृष्टि से आपाततोभिन्‍न होकर भी अन्तःसम्बद्ध हैं। तदनन्तर, हम 
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ललितकलाओं के तात्तविक अन्तःसम्बन्ध का व्यावहारिक दृष्टि से सोदाहरण 
अध्ययन करेंगे, ताकि सैद्धान्तिक दृष्टि से निकाले गये निष्कर्षों की जाँच प्रयोग के' 
निकष पर हो सके । अन्त में हम कुछ इतिहास-प्रसिद्ध कवियों और कलाकारों की 
उत्कृष्ट कृतियों के आधार पर कलाओं के तात्तविक अन्तःसम्बन्ध का परीक्षण 
करेंगे । 

: उक्त योजना के अनुसार अब हम ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध के 
सैद्धान्तिक पक्ष पर विचार करेंगे। ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का 
मूलाधार स्वर-बोध और वर्ण-बोध का पारस्परिक सम्बन्ध है। यह सर्वविदित है 
कि दृश्यकलाओं में वर्ण-बोध (कलर-पसेंप्शन) की प्रधानता रहती है और श्रव्य 
कलाओं में स्वर-बोध की । अर्थात्‌ कलाओं के बीच मुख्य पार्थक्य उनके श्रव्य और 
दृश्य होने पर निर्भर है। किन्तु, जब हम यह पाते हैं कि एक ऐसी सामान्य भूमि है, 
जहाँ दृश्यकलाओं और श्रव्यकलाओं के मुख्य व्यावत्तेक गुण, क्रमशः, चाक्षुष प्रत्यक्ष 
और स्वर-बोध परस्पर मिल जाते हैं (जिसे मनोविज्ञान की भाषा में 'सिनेस्थेसिया/ 
कहते हैं) तब यह स्वतः प्रतिपादित हो जाता है कि सभी ललितकलाओं के बीच' 
किसी तात्त्विक अन्त:सम्बन्ध की स्थिति अवश्य है। 

उक्त 'सिनेस्थेसिया' का सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टि के अलावा वैज्ञानिक दृष्टि से' 
भी समर्थन मिलता है, क्योंकि वैद्युतिक सहायता से दोलनवीक्ष के द्वारा स्वर, ध्वनि 
या स्वन-सम्पदा को तरंगित रेखाओं के सहारे चित्रात्मक ढंग से प्रस्तुत किया जाता 
है |? इस तरह श्रव्य (अर्थात्‌ स्वर-बोध ) को दृश्य (चाक्षुष प्रत्यक्ष या चाक्षुष बोध ) 
बनाया जा सकता है। आशय यह है कि मनोविज्ञान या सौन्दर्यश्ास्त्र की दृष्टि से 
ही नहीं, वैज्ञानिक और औद्योगिक साधनों से भी यह सिद्ध होता है कि शब्द- 
तन्मात्रा को हम वर्णात्मक प्रत्यक्ष या रूपतन्मात्रा में बदल सकते हैं और वर्णात्मक 
प्रत्यक्ष या रूपतन्मात्रा को हम दब्दतन्मात्रा के सहारे व्यक्त कर सकते हैं। अत: 


. 'सिनेस्थेसिया” नन्‍्दतिक अभिशंसन का एक सिद्धान्त है, जिसका उद्भावन ऋम्बन्रिज-मनो- 
वैज्ञानिकों ने किया है। द्रष्टब्य--8 ८०8 जस्ा॥07ए7 0 (०7००7 46४॥०४०5, 
(९0726 670 876 ए/ज्राए, 7,07009, 933, 9925 02. 

2. ““70॥68 ०७7 96 79866 रा 06, 76 08जी050096, ॥7078॥# ८०6८टाॉपमंट्व! 90- 
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इस विधि से भी 'सिनेस्थेसिया' का प्रकारान्तर-समर्थन स्पष्ट है । 

सामान्यतः स्वर-बोध और वर्णात्मक प्रत्यक्ष (कलर-पसेंप्शन) का एक विशुद्ध 
प्राथमिक संवेदन के रूप में परस्पर कोई सम्बन्ध नहीं है। किन्तु, कभी-कभी किसी 
वर्ण और किसी स्वर के द्वारा विशेष आसंग-प्रक्रिया के कारण समान संवेगात्मक 
प्रत्यर्थता का उदबोध हो जाया करता है। मनोविज्ञान से सम्बन्धित प्रायोगिक 
परीक्षणों के क्रम में यह पाया गया है कि अनेक व्यक्ति ऐसे होते हैं जो अतायास ही 
किसी स्वर का अनुषंग किसी विशिष्ट रंग के साथ जोड़ लेते हैं। स्वर और रंग के 
इस अनुषंग-निर्भर सम्बन्ध को मनोविज्ञान में 'सिनेस्थेसिया? कहा जाता है। इसके 
दो प्रकार होते हैं---स्वर-श्रवण से वर्ण-बिम्ब की प्राप्ति और वर्णात्मक प्रत्यक्ष से 
ध्वनि-बिम्ब की प्राप्ति | स्वर-बोध और वर्ण-बोध के इस विनिमय या पारस्परिक 
विपर्यय का कारण कोई निश्चित आसंग हुआ करता है। यह ऐन्द्रिय प्रतीति का 
मिश्रण प्रधानतः तीन प्रकार का होता है-- प्रत्यक्षात्मक, धारणात्मक और मानसिक। 
वर्ण-व्युत्पन्त वर्णात्मक प्रत्यक्ष के इस बारीक विश्लेषण का श्रेय मनोविज्ञान की है 
तथा कला-विवेचन के प्रसंग में स्वर-व्युत्पन्न वर्णात्मक प्रत्यक्ष की चर्चा का श्रेय 
जे, एल. होफमान को है, जिन्होंने अठारहवीं शताब्दी में ही यह प्रतिपादित किया 
कि प्रत्येक स्वर-वैशिष्ट्य का किसी-न-किसी निद्चत रंग से सम्बन्ध जोड़ा जा 
सकता है ।? जे. एल, होफमान की स्थापना के बहुत वर्षों बाद जब स्वच्छन्दतावादी 
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: 2, भारतीय काव्यशास्त्र में रस का, जो काव्य का चरम लक्ष्य है, रंग से, जो चाक्षुप कलाओं 
का उपादान है, सम्बन्ध जोड़ा गया है। भारतीय काव्यशास्त्न के अनुसार रंग-विचार का 
मात्र विधानगत महत्त्व या प्रसाधन-नि्मित्त प्रयोजन नहीं है, बल्कि वह काव्य के चरमोद्देश्य 
--रसोपलब्धि से' सम्बन्धित है। इस प्रकार यहाँ रंग भी काव्य-गुण की तरह रसोपकारक 
माना गया है। उदाहरणाय, श्रृंगार के लिए श्याम, हास्य के लिए श्वेत, 'रौद्र अथवा वीर 
रस के लिए रक्‍तवर्ण, करुण के लिए भूरा, भयानक के लिए काला, वीभत्स के लिए नील 
और अद्भुत के लिए पीत रंग की योजना की गयी है: ह 

एयामो भवति श्रृंगार: सितो हास्यः प्रकीतितः । 
कपोत: करुणश्च॑व रक्‍्तौ रोदरः प्रकीतित: ॥ 43॥ 
गौरो वीरस्तु विजेय: क्ृष्णश्चैव भयानकः । 
नील वर्णस्तु वीभत्स: पीतश्चैबादभुतः स्मृतः ।। 44 ॥। 
“-नाट्यशास्त्रमू, भरत, छठा अध्याय, बम्बई संस्करण । 
सारांश यह है कि भारतीय कला में रंग-योजना के सहारे रस-चर्वणा को प्रतीकधर्मी 
और व्यंजनागर्भी बनाकर अधिक कलात्मक पृष्ठिका प्रदान की गयी है । विशेषकर चित्रकला 
में रंगों से रसोपकारी मण्डमशिल्प का काम लिया गया है। इस' तरह भारतीय काव्यशास्त्र 
हक व यह रस-रंग-सम्बन्ध भी श्रंव्य और दृश्य कलाओं के तात्विक अन्तःसम्बन्ध का 
तक है । | | 
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' धारा चली, तब ललितकलाओं के बीच संगीत-कला में इस 'सिनेस्थेसिया' को 
सर्वाधिक महत्त्व दिया गया । तदनन्तर, अनेक कलाकारों ने अपनी रचनाओं के 
सांगीतिक प्रभाव की व्याख्या वर्ण-बोध के माध्यम से प्रस्तुत की । कवि और 
साहित्यकारों के बीच हाइने,' गोतिये, रिस्बॉ, बॉदलेयर, मोपासाँ और बाल्ज्ञक,* 
इस दृष्टि से बहुत महत्त्वपूर्ण हैं। इन सबने अपनी सौन्दर्यानुभूति को विविध प्रकार 
के बोध-विपयंय से व्यक्त करने की चेष्टा की है। पॉल बलें भी इसी कोटि का कवि 
था, जो चाक्षुष अनुभूतियों को श्रव्य बिम्बों के माध्यम से और नादानुभूतियों को 
चाल्षुष बिम्बों के माध्यम से उपस्थित करने की कला में दक्ष था।* 

'सिनेस्थेसिया' के सदश ही 'कॉरेस्पाण्डेन्स' के सिद्धान्त से ललितकलाओं का 
तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध प्रतिपादित होता है। तदनुरूपता या संवादिता (कॉरेस्पाण्डेन्स) 
का यह सिद्धान्त पहले दर्शनशास्त्र का विषय था। साहित्य या कला-जगत में इसे 
प्रतिपादित करने का श्रेय बॉद्लियर की है, यद्यपि बॉदलेयर ने भी इस सिद्धान्त के 
लिए अपने को स्वेडनबर्ग का ऋणी घोषित किया, क्योंकि स्वेडनबग्गं ने बहुत पहले 

'इस सिद्धान्त का मुलाधार उपस्थित किया था।* बॉद्लेयर ने इस सिद्धान्त को 
कला-जगत्‌ के लिए उपयोगी बनाकर उपस्थित किया और उसने “कॉरेस्पाण्डेन्स' 
शीर्षक एक छोटी-सी, किन्तु ऐसी महत्त्वपूर्ण कविता लिखी, जिसे उसके प्रतीक- 
सिद्धान्त का मूल सूत्र कहा जा सकता है। इतना ही नहीं, यह सिद्धान्त फ्रेंच और 
अंग्रेजी साहित्य के प्रतीकवादी आन्दोलन का मूलाधार माना जाता है। सचमुच, 
प्रतीकवादियों ने इस सिद्धान्त को बहुत व्यापक फलक प्रदान किया था ।* 

उपरिविवेचित 'सिनेस्थेसिया' या “कॉरेस्पाण्डेन्स” के सिद्धान्त का समर्थन 
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कुमारिलभट्ट के इलोकवात्तिक' में निरूपित सामान्य ज्ञान-लक्षण-सन्तिकर्ष से भी 
होता है। हम किसी तप्त लौहखण्ड को देखकर उसका स्पर्श किये बिना ही कह 
देते हैं कि यह तप्त है, जबकि ताप का अनुभव करता चक्षु का नहीं, चर्म का धर्म 
है--नेत्रेन्द्रिय का नहीं, स्पशेरिद्रिय का कार्य है। इसका उत्तर हमें ज्ञान-लक्षण- 
सन्तिकर्ष के आधार पर मिलता है। उदाहरणार्थ, किसी विकच सुगन्धित प्रसून को 
देखकर (बिना सूँधे हुए ही) हम' उसे सुवासित पुष्प कह देते हैं। स्पष्ट है कि 
सुगन्ध को पाना घ्राण--नासिका का काम है, जिसका भान हमने यहाँ चक्षु से ही 
कर लिया । अतः प्रदत है कि यह प्रातीतिक भान कैसे होता है ? इसका समाधान 
भारतीय प्रमाणवाद के अनुसार यह है कि हमारे पूर्वानुभूत संस्कार मन में बने रहते 
हैं, जितके कारण इन्द्रियों के बोध का परस्पर विनिमय-सा हो जाता है। यह इस- 
लिए कि एक इन्द्रिय के काम करते समय अन्य इन्द्रियाँ निष्किय नहीं रहती हैं, 
बल्कि वे भी अपनी धारणा बनाने में निमग्त रहती हैं--सूँघते समय आँखें भी काम 
करती हैं और देखते समय स्पशञ रिद्रिय भी । अतः स्परश रिद्रय के आलम्बन तप्त लौह- 
खण्ड को हम चक्षुरिन्द्रिय से देखकर ही उष्ण कह देते हैं, प्राणेन्द्रिय के आलम्बन 
चन्दन-खण्ड या सुवासित पुष्प को देखकर ही हम उसे सुगन्धित कह देते हैं। यहाँ 
यह ध्यातव्य है कि इन्द्रियों का ऐसा भावन 'संवृति-सत्य' नहीं होता, क्योंकि यह 
भावन एक प्रकार से ज्ञात सम्बन्ध के आधार पर किया हुआ अनुमान होता है और 
सत्‌ सम्प्रयोग' (प्रत्यक्ष वस्तु का सम्परकक ) से प्राप्त भावन या प्रत्यक्षसम्मत भावन 
की तरह ही विश्वसनीय होता है। इसी ज्ञात सम्बन्ध के आधार पर बहुधा हमारी 
इन्द्रियाँ वस्तुओं की 'जाति' या आक्ृति' से ही उनके गुण-वैशिष्ट्य का अनुमान 
कर लेती हैं और ऐसा करने में हमारी इन्द्रियों को वस्तुओं के साथ उनके गुणानु- 
सारी सन्निकर्ष या तत्काल अनुभावन की आवश्यकता नहीं पड़ती । इसे हम 'शाबर 
भाष्य' की शब्दावली में इस प्रकार भी कह सकते हैं कि ऐसे स्थलों पर हमारी 
इन्द्रियाँ प्रत्यक्षतोद्ष्ट सम्बन्ध के बदले 'सामान्यतोदृष्ट सम्बन्ध से ही काम चला 
लेती हैं।! इस प्रकार भावन की आवृत्ति से बने संस्कारों के कारण हमारी इन्द्रियों 
के बोध में विनिमय या विपयेय-सा होता रहता है। यह विनिमय या विपर्यय ही 
 'सिनेस्थेसिया' या 'कॉरेस्पाण्डेन्स' के सिद्धान्त का मूल है, जिसके चलते श्रव्णेन्द्रिय 
का विषय चक्षुरिन्द्रिय का विषय बन जाता है। सारांश यह है कि अपने पूव॑संचित 
' संस्कारों के टदबोध के कारण हम सामान्य लक्षण से विशेष लक्षण तक पहुँच जाते 
हैं। ऐन्द्रिय ज्ञान की दृष्टि से यह पद्धति हमारे 'उपनय' का मूल है, जिस पर 'शाबर 
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भाष्य> ओर कुमारिलभट्ट के 'इलोकवात्तिक' में विस्तार से विचार किया गया है ।* 
इस संस्कारोत्सिक्त उपनय के कारण ही हमारी इन्द्रियों के भावन में वह धर्म- 
विनिमय होता रहता है, जो “सिनेस्थेसिया' या 'कॉरेस्पाण्डेन्स' का आधार कहा 
जा सकता है। ऐन्द्रिय बोधों का यह विनिमय या इन्द्रियों का यह गुण-विपर्यय 
हमारे संचित संस्कारों से निर्मित एक प्रकार का 'सम्बन्ध-क्षेप' है। 

उपर्युक्त विश्लेषण से यह स्पष्ट है कि ऐन्द्रिय संवेदनों के बीच केवल वर्ण-बोध 
ओर स्वर-बोध ही परस्पर सम्बद्ध नहीं हैं, बल्कि सभी प्रकार के ऐन्द्रिय बोध एक- 
दूसरे से सम्बद्ध रहते हैं तथा उनका अधिकरणगत पारस्परिक विनिमय या विपर्यय 
चलता रहता है। हाँ, सौन्दयंशास्त्रीय विवेचन में श्रव्यकला और दृश्यकला-जैसा 
प्रमुख विभाजन रहने के कारण स्वर-बोध और वर्ण-बोध को प्रधानता मिलती रही 
है। दृष्टि-चेतना से सम्बद्ध होने के कारण रंगों का प्रभाव बहुत व्यापक होता है। 
चित्रकला-विशा रदों का कहना है कि वे सुगन्ध और दुर्गन्ध को भी रंगों के द्वारा 
व्यक्त कर सकते हैं। इसी प्रकार भाव-व्यंजना की दृष्टि से पीला रंग प्रकाश और 
प्रसन्‍्तता का द्योतक है । इतना ही नहीं, इवेत रंग से सात्विक भावनाओं का, नीले 
रंग से प्रतिष्ठा तथा कुलीनता का और लाल रंग से युयुत्सा, मन्‍्यु तथा खतरे का 
व्यंजन होता है। रंगों के द्वारा व्यक्त होनेवाली एवंविध भाव-व्यंजना प्रधानतः 
हमारी वर्ण-संवेदना पर निर्भर करती है। दृष्टि-चेतता से मिलनेवाले वर्ण-संवेदन 
को हम दरीर-विज्ञान की मान्यताओं के आलोक में भी समझ सकते हैं। शरीर- 
विज्ञात के अनुसार पुतलियों के द्वारा प्रकाश आँखों में प्रवेश करता है और अक्षि- 
गोलक की पश्चाद्वर्ती झिल्ली पर, जिसे 'रेटिना' कहते हैं, जाकर केन्द्रित होता है। 
अक्षिगोलक की इस परचाद्वर्त्ती झिल्ली में दो प्रकार के बहुत छोटे-छोटे कोष होते 
हैं, जिन्हें शलाका और शंकु कहते हैं। इन कोषों का सम्बन्ध दृष्टि-चेतना के 
सस्‍्नायूुओं से होता है। अक्षिगोलक की पद्चाद्वर्तती झिल्ली के परिवृत्त में शलाका 
नामक कोष पर्याप्त मात्रा में रहते हैं और उन पर केवल प्रकाश तथा छाया का ही 
प्रभाव पड़ता है। दूसरे प्रकार के शंकु नामक कोष अक्षि-कोटर में अधिक रहते हैं, 
अक्षि-परिवृत्त में कम । इन शंकुओं को उनके गुणों के अनुसार तीन प्रकारों में 
विभाजित किया गया है---]. वे जो लाल और हरे रंग से प्रभावित होते हैं, 
2. वे जिन पर नीले और पीले रंग का प्रभाव पड़ता है, और 3. वे जो काले तथा 
सफेद रंग की चेतना को ग्रहण करते हैं। किसी वस्तु के द्वारा विकीर्ण होकर जब 
प्रकाश अक्षिगोलक की पद्चाद्वरत्ती झिल्ली पर केन्द्रित होता है, तब शलाका और 


, 98740 458795ए98, 0 द्ा३ईवा०वत 0 शा 0एपए 0370239977 302, (07674/ 
पराई[7४९७, 8970623, 4933, 

2, 80॥08 ५779 0 छपायदाय! 89089, ॥780506९( 09 00702479॥7 3]9., ५[/9/9- 
9080, 905, ७. 68, #]07077॥7 ५. 


68779 


52 / सोन्दर्यंशास्त्र के तत्त्व 


शंकु नामक दोनों प्रकार के कोष चेतन हो उठते हैं और प्रकाश समेत उस बस्तु की 
छवि 'रेटिना' पर उतर आती है। तदनन्तर, दृष्टि-चेतना के स्नायुओं के द्वारा 
उस छवि की सूचता सस्तिष्क तक पहुँच जाती है। ललितकलाओं के तात्त्विक 
अन्तः:सम्बन्ध की विवेचना के प्रसंग में वर्ण-संवेदन के स्वरूप और क्रिया-पद्धति को 
समझने के लिए इतनी शरीर-वैज्ञानिक व्याख्या अलम्‌ है। 

ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का एक प्रमाण यह भी है कि संगीत 
कला-जैसी अमूर्त्त श्रव्य-कला चित्रकला-जैसी मूर्त्त दृश्य-कला के अनेक गुणों को 
धारण करती है। उदाहरण के लिए आर. डब्ल्यू, एस. मेण्डल ने संगीत-कला के 
दृश्य-कला-सम्बन्धी गुणों की चर्चा करते हुए संगीत-कला के क्षेत्र में 'द वैल्यू ऑव' 
कलर पर विस्तृत विचार किया है।! सचमुच, स्वर का भी एक' रंग होता है, वह 
केवल दोलनवीक्ष पर तरंगित रेखाओं के रूप में ही नहीं उगता । इतना ही नहीं, 
प्रत्येक राग का अपने भाव के अनुसार एक चित्र भी होता है। जैसे--प्रयाग 
संग्रहालय, भारत कला-भवन बनारस, विक्टोरिया मेमोरियल कलकत्ता, इत्यादि 
संग्रहालयों में हमें विभिन्‍न स्वर-लहरियों और रागों के मनोवैज्ञानिक संकेत चित्रों 
के द्वारा प्रदर्शित मिलते हैं, जिनसे यह सिद्ध होता है कि प्रत्येक कला अपने चरम 
विकास के क्षणों में अन्य भगिनी कलाओं का आश्रय ग्रहण करती है। भारतीय 
कला-साहित्य के अन्तर्गत 'रागमाला' चित्रों के द्वारा हमें संगीत की राग-रागिनियों 
का चित्रात्मक प्रदर्शन मिलता है। रागमाला चित्रों में राग-रागिनियों से सम्बद्ध 
वातावरण, दृश्य, विषय, रस, काल तथा भाव का ऐसा व्यंजक चित्रण रहता है कि 
चित्र के देखने मात्र से ही राग अथवा रागिनी के स्वरूप, प्रकृति, रस, समय आदि 
का पर्ण ज्ञांन हो जाता है। इन रागमाला चित्रों के अन्तर्गत रागिनी केदा रा, रागिनी 
नट, रागिनी मारू, राग मल्हार, राग भेरव, रागिनी तोड़ी इत्यादि के चित्रात्मक 
अंकन इसे प्रमाणित करते हैं कि कलात्मक तत्त्वों के पारस्परिक विनिमय से किस 
प्रकार विभिन्‍न कलाओं का मणिकांचन संयोग उपस्थित हो जाता है। 

अतः ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध ने अनेक विचारकों का ध्यान 
आक्ृष्ट किया है। सचमुच, सभी ललितकलाओं में समान तत्त्व निहित हैं, अन्तर 
है उन तत्त्वों के विनियोग की मात्रा में । इतना ही नहीं, इस तात्तविक अन्तःसम्बन्ध 
की तरह सभी ललितकलाओं में तात्त्विक अन्त:साम्य भी है। एडवर्ड होवडड प्रिग्स 
ने कलाओं के इस तात्त्विक अन्तःसाम्य पर बहुत तकं-पुष्ट विचार किया है ।१ इस 
विषय पर जॉन डेवी का मन्तव्य भी महत्त्वपूर्ण है। जॉन डेवी ने बिठोफेन के प्रथम 
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स्वर-संगीत और सेज्ञां के चित्र--'कार्ड प्लेयर्स! को उदाहरणस्वरूप विवेचित करते 
हुए यह प्रतिपादित किया है कि सभी कलाओं में तात्त्विक समानता है, अन्तर उन 
त्त्वों की मात्रा में है।! यह सच है कि दृश्य-कलाओं में जहाँ देश (स्पेस) पर 
अधिक बल दिया जाता है, वहाँ श्रव्य-कलाओं में काल को महत्त्व दिया जाता है । 
किन्तु, इस भेद के बावजूद जब हम ललितकलाओं का तात्तिक विश्लेषण करते हैं, 
जैसा कि इस शोध-प्रबन्ध में आगे चलकर 'किया जायगा, तब हम पाते हैं कि इस 
भेद के आवरण में उन कलाओं का जो अन्तःसम्बन्ध या अन्तःसाम्य निहित है, वह 
अनुपेक्षणीय है। जिन विचारकों ने कलाओं के शिल्प-पक्ष या तंत्र-विधान के अलावा 
प्रधानतः उनके तात्त्विक स्वरूप पर दाश निक दृष्टि से विचार किया है, उन्हें कलाओं 
के अन्त:ःसाम्य और अन्‍न्तःसम्बन्ध का महत्त्व अधिक अनुभूत हुआ है। जैसे, लेंगर 
ने बहुत ही समीचीन ढंग से यह मत व्यक्त किया है कि शिल्प और तन्‍्त्र की दृष्टि 
से जहाँ ललितकलाओं की पारस्परिक भिन्‍नता बहुत प्रकट है, वहाँ एक धरातल 
वह भी है, जिस पर पहुंचकर सभी कलाएँ तात्त्विक दृष्टि से अन्तः:सम्बद्ध और 
समान सिद्ध होती हैं तथा इनकी तात्तविक एकता ही प्रधान दीख पड़ती है ।* 
भारतीय सौन्दर्यशास्त्र के कुछ लेखकों ने भी कलाओं की इस तात्त्विक एकता को 
रेखांकित महत्त्व दिया है। जैसे, के. एस. रामस्वामी श्ञास्त्री ने काव्य को काव्येतर 
कलाओं के तत्त्व से उपेत मानकर इस तात्त्विक ऐक्य की ओर संकेत किया है ।* 
ह एकता विषय की दृष्टि से भी समर्थित होती है । अनेक ऐसी मुत्तियाँ हैं, जिनमें 
काव्य के विषय को उत्कीर्ण किया गया है। अर्थात्‌, एक मूर्ति का विषय वही है, 
जो पहले किसी काव्य में वागूबद्ध हो चुका है। जैसे, लेसिंग ने अपनी कला-सम्बन्धी 
मान्यताओं के स्थापन के लिए जिस कविता और मूति को अपने सामने रखा, 
उनका प्रतिपादित विषय एक ही है। रोम में प्राप्त 'लैकून' की मूर्तियों में और 
वर्जिल की 'एनीड' नामक काव्य-पुस्तक में कष्ट के कठिन पाश में आबद्ध तथा 
पायत्तिक पीड़ा से ग्रस्त मनुष्य की विकल भाव-भूमि को समान रूप से व्यक्त किया 
गया है। इस प्रकार एक कला के भाव से दूसरी कला का सृजन या एक कला के 
भाव को स्पष्ट करने के लिए दूसरी कला का साहाय्य कलाओं के पारस्परिक अन्तः- 
सम्बन्ध का सूचक है। इस दृष्टि से महादेवी वर्मा की 'दीपशिखा' ओर 'सान्ध्य- 
गीत में कविताओं के साथ संकलित तद्भाव-व्यंजक चित्र ध्यातव्य हैं। 
ललितकलाओं के तातक््विक अन्तःसम्बन्ध और आच्तरिक साम्य की विवेचना 
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के लिए लनादं द विन्शी का ग्रन्थ 'पेरेगन” एक प्रकाश-स्तम्भ का काम करता है। 
इस ग्रन्थ में सभी ललितकलाओं का तुलनात्मक अध्ययन किया गया है। इस प्रसंग 
में यह स्मरणीय है कि अन्य कलाओं के ज्ञान पर अधिकार रखते हुए भी लनादं द 
विन्श्ी प्रधानत: चित्रकार थे। अतः उक्त ग्रन्थ में ललितकलाओं के तुलनात्मक 
अध्ययन या इन कलाओं के पारस्परिक अन्तःसम्बन्धों के विवेचन में विच्शी ने 
चित्रकला को ही एकांगी प्रधानता दे दी है। 
पैरेगन' के दूसरे अध्याय में विन्शी ने चित्रकला और काव्यकला का सुन्दर 

तुलनात्मक अध्ययन प्रस्तुत किया है। चित्रकला और काव्यकला का साम्य बहुत 
प्राचीन काल से विचारकों द्वारा निर्दिष्ट किया जाता रहा है। भारतीय विचारकों 
में क्षेमेन्द्र ने इसी दृष्टि से कवियों के लिए चित्रकला के ज्ञान को आवश्यक माना 
है। 'कविकण्ठाभरण' के छठ-सातवें इलोक में क्षेमेन्द्र ने इस ओर संकेत किया है। 
क्षेमेन्द्र ने तो कवियों से यह निवेदन किया है कि उन्हें कविता के साथ विविध 
ललितकलाओं से परिचित होना चाहिये--- 

लोकाचार परिज्ञानं विविक्तास्यायिका रस: । 

इतिहासानुसरणं चारुचित्र निरीक्षणम्‌ ॥ 

शिल्पिनां कौशलप्रेक्षा वीर युद्धावलोकनम्‌ । 

शोकप्रलाप श्रवर्ण इमशानारण्यः दर्शनम ॥ 

पश्चिम में बहुत पहले से यह उक्ति प्रचलित है कि चित्र मूक कविता है और 

कविता सवाक्‌ चित्र है। प्लेटो ने भी एकाधिक सन्दर्भों में इन दोनों के साम्य को 
निर्दिष्ट किया है। अरस्तु का भी यही हाल है। इन्होंने अपने 'पोयेटिक्स' में काव्य- 
कला का तात्त्विक साम्य चित्रकला के साथ कई बार दिखलाया है। तदनन्तर, 
सिसेरो, किवण्टिलियन, होरेस इत्यादि ने इन दोनों के साम्य-निरूपण को संवर्द्धित 
किया है। प्राचीन चित्राक्षरों से भी काव्य और चित्र का अन्तःसम्बन्ध द्योतित 
होता है, क्योंकि काव्य-रचना जिन वर्णों या अक्षरों में अंकित होती है, उन वर्णों 
या अक्षरों का प्रारम्भ इन चित्राक्षरों से ही हुआ है। सचमुच वर्णों से काव्य की 
चित्रोपम मूत्तता' प्रमाणित होती है, क्योंकि वर्ण तो एक प्रकार का चित्र है और 
चित्र का आधार कुछ मूत्ते होता है--यह प्रसिद्ध है। भारतवर्ष में भी काव्य के 
वर्ण-लेखन को चित्रकला-जैसा महत्त्व मिला था और विशेषकर मुगल-काल में यहाँ 
इस विशिष्ट लेखन-कला के क्षेत्र में अब्दुलरशीद, दयालमीर तथा बहादुरशाह-जैसे 
माहिर कलाकार हो चुके थे। काव्य में प्रयुक्त वर्णों की चित्रकलावत्‌ मूत्तेता सिद्ध 
करने के लिए उस काल में तैयार की गयी 'गीतगोविन्द' आदि की पाण्ड्लिपियाँ 
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पू, [27. 
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प्रमाणस्वरूप हैं, जिनमें इन चार प्रकार की हस्तलिपियों के प्रयोग मिलते हैं-..- 
. कृफी अर्थात्‌ कोणवाली, 2. नस्ख---मुड़े हुए अक्षरवाली, 3. नस्तालीख--- 
जिसमें अक्षर नस्ख़ से अधिक मुड़े हुए हों, और 4. शिकस्त--नस्तालीख का एक 
दूसरा प्रकार ।* इतना ही नहीं, आलेखन, चित्रलिपि या 'चित्रलिखा', मुसब्बिर* 
और राक्तिम ऐसे अनेक शब्द हैं, जो काव्य और चित्र की निकटता को सूचित करते 
हैं। अत: प्रोफेसर रेन्सेल्पेर, काले बोरिन्सिकी इत्यादि ने काव्यकला और चित्र- 
कला के अन्त:सम्बन्ध या पारस्परिक साम्य पर उल्लेखनीय कार्य किया है। आधुनिक 
विचारकों में आई. ए. रिचड स ने भी काव्यकला और चित्रकला की तोत्तविक एकता' 
का निर्देश किया है ।* 
दास्त्रीय परम्परा के अनुसार काव्य और चित्र---दोनों का आधार 'अनुकरण' 
है, जिस अनुकरण के सिद्धान्त को प्रवर्तित करने में अर॒स्तू अग्रणी हैं। अत: आधार--- 
अनुकरण--की एकता रहने के कारण इन दोनों कलाओं में साम्य का रहना 
स्वाभाविक है। इसी प्रकार शास्त्रीय (क्लासिकल ) परम्परा के अनुसार 'संकलत- 
त्रय का नियम काव्यकला और चित्रकला--दोनों के लिए अनिवार्य माना जाता 
था । ड्राइडन तक ने इन दोनों कलाओं में उत्कृष्टता के आधान के लिए 'संकलनत्रय' 
को आवश्यक माना था ।* 
तदनन्तर, काव्यकला और चित्रकला का सादुइ्य या पारस्परिक अन्त:सम्बन्ध 
इससे भी पुष्ट होता है कि इन दोनों की विषय-वस्तु में प्रायः कई दृष्टियों से 
समानता रहती है। और, कला का इतिहास हमें कई ऐसे उदाहरण देता है, जहाँ 
काव्य के विषय ने चित्र को और चित्र के विषय ने काव्य को प्रभावित किया है । 
वीनस' पर लिखी गयी कई कविताएँ विभिन्‍न चित्रकारों की चित्र-क्ृतियों में 
प्रस्तुत 'वीनस' के रूप-व भव से प्रेरित होकर रची गयी हैं। इसी तरह यह प्रसिद्ध 
है कि रफ़ेल काव्य से लिये गये विषयों को चित्र में प्रस्तुत करने की कला में 
अद्वितीय था। ऐसी ही समानताओं और आधारगत एकता के कारण अनेक कला- 
विचारकों ने ऐसी सृक्ति गढ़ने की चेष्टा की है कि चित्र वैसी कविता है, जिसे हम 


4. असितकुमार हालदार, भारतीय चित्रकला, चद्धलोक प्रकाशन, इलाहाबाद, 959, पृ. 22- 
23; और श्री नानालाल' चिमनलाल मेहता, भारतीय चित्रकला, हिन्दुस्तानी एकेडमी, 
इलाहाबाद, 933, पृ, 44-45. 

2, द्रष्टव्य ; अैयंतन-ा श0थ+, &०प्रां एव2, प्रद्याओं॥वटर्त 470 साशीई) 59 पक्ष. 800- 
77877, 2.80687 300 700090.., 7027 7, 4965,, ७90- 702-43, अकबर के समय' 
नस्तालीख शैली को विशेष प्रतिष्ठा मिली । अकबर ने इस शैलीं के सवेश्रेष्ठ लिपिकार को 
ही 'जरी कलम” की उपाधि दी । 

३, 7. <. उतंटाक्राक, शिप70068 एव छाए (ाॉंशट9॥, 7.00007, 4955, 9. 60. 

थे, 82076, 7,20708/40 708 शा[70, (एक78666 0 4. 8. 72706"/, (.070070, 
?. 40. 
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'सुनते' नहीं, 'देखते' हैं और कविता वह चित्र है, जिसे हम 'देखते' नहीं, सुनते” 
हैं। अर्थात्‌, अभिव्यक्ति-पद्धति और भावन के समय माध्यमस्वरूप ऐन्द्रिय-प्रतीति 
के भेद के अलावा इन दोनों कलाओं में कोई तात्तिवक भेद या पार्थक्य नहीं है। इस 
प्रकार कविता और चित्रकला के अन्तःसम्बन्ध की दृष्टि से काव्य और चित्रकला 
में विषय-बस्तु का प्रभृत साम्य विचारणीय महत्त्व रखता है। भारतीय साहित्य में 
भी हम एक ओर कृष्ण के उलूखल-बन्धन या रास-लीला को सूर या अन्य अनेकः 
कवियों की कविताओं में पाते हैं और दूसरी ओर उसी भंगिमा के साथ उलूखल- 
बन्धन या रास-लीला को अठा रहवीं-उनन्‍्नीसवीं शताब्दी की पहाड़ी शैली के चित्रों 
में पाते हैं। इस तरह कविता की विषय-वस्तु को चित्रों में बाँधने का अविरल 
प्रयास मिलता है, जो इन दो कलाओं की पारस्परिकता का प्रमाण है। भारत कला- 
भवन, काशी के एक विशिष्ट संग्रह में बिहारी! और केशवदास* की कुछ पंक्तियों 
की विषय-वस्तु को बड़ी मार्मिकता के साथ चित्र में उपस्थित किया गया है| 
तदनन्तर, मेवाड़-शैली और बसौली-शै ली के अनेक चित्रों में कई चुटीली कविताओं 
की विषय-वस्तु को अंकित किया गया है। इन शैलियों के अतिरिक्त पहाड़ी-दशली 
और कम्पनी-शली में भी कविताओं से ली गयी विषय-वस्तु का कलात्मक अंकन 
मिलता है। इस दृष्टि से 'तृतीनामा' भी एक उल्लेखनीय चित्रमाला है, जिसके 
अन्तर्गत अकबर-काल की लोक-शै ली में एक कथानक को चौबीस चित्रों में अंकित 
किया गया है ।१ अकबर के काल में काव्य की विषय-वस्तु को चित्रकला में बाँधने 
की विशेष प्रवृत्ति मिलती है ।* 

काव्य और चित्र--दोनों कलाओं में 'संगति' का तात्त्विक महत्त्व है। काव्य 
में वह संगति रहती है, जो ध्वनियों और वर्णों के उच्चा रण-सौन्दर्य से निर्मित होती 
है और श्रवण का विषय होती है तथा चित्रकला में वह 'संगति” रहती है, जो 
विभिन्‍न आक्ृतियों या रंग-रेखाओं के अनुपात से निर्गेत होती है और चक्षु का 


, कहा भयो सो बीछूरे, मो मनु तो मन्‌ साथ । 
उड़ी जाउ कितहूँ तऊ, गृड़ी उड़ाइक हाथ ॥ 
द्रष्टव्य---भारत-कला-भवन का चित्र-संग्रह, फलक 2, के 
2, देखति उदधि जात देखि देखि निज गात; 
चम्पक के पास' कछू लिख्यों है बनाई के । 
मोसों कर जोर दूनों दूनों दुख पाइ के ॥। 
द्रष्टव्य-- भारत-कल-भवन का चित्र-संग्रह, फलक 4: 
3. कलानिधि, काशी, वर्ष , अंक 2, पृ, 48. 
4. कलानिधि, काशी, अंक 3, पृ. 27, अकबरकालीन चित्रित ग्रन्थ और .उनके चित्रकार' 
शीर्षक निबन्ध, ले. रायकृष्ण दास । ह 
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विषय होती है ।५ तदनन्तर, काव्य और चित्र में एक तात्त्विक सम्बन्ध इससे भी 
प्रमाणित होता है कि चित्रकला के छह अंगों में से तीन अंग या तत्त्व काव्य-कला 
में विद्यमान रहते हैं। वात्स्यायन-कृत कामसूत्र के प्रथभ अधिकरण के तृतीय 
अध्याय की टीका लिखते समय यश्ोधर पण्डित ने चित्रकला के इन षड्डंगों पर 
विचार किया है। कामसूत्र में चित्रकला के ये षडंग वणित हैं--- 
रूपभेदा: प्रमाणानि भावलावण्ययोजनम्‌ । 
सादृश्यं वणिकाभंगं इति चित्रम्‌ षडंगकम्‌ ।। 

इन षडंगों में तीन--भाव, ल|वण्य-योजना और सादृश्य--काव्य में भी प्रभूत 
महत्त्व रखते हैं। अतः चित्रकला और काव्य की तात्तिक समानता उक्त तथ्य से 
समर्थित होती है। चित्रकला के षडंगों पर विचार करते समय अवनीन्‍द्रनाथ ठाकुर 
ने तत्त्व ही नहीं, सुजन-प्र क्रिया के आधार पर भी काव्य और संगीतकला से लेकर 
मूत्तिकला तक में समानता का प्रतिपादत किया है। इनका कथन है कि “चित्र तब 
बनता है, जब चित्रकार की अन्तहित उदयकामना या अभिव्यक्ति-बेदना छन्द के 
नियमों से अपने को बाँधकर अन्‍्तर्बाह्य दो प्रकार से अपने को रसोदय में परिणत 
करती है | शब्दचित्र, संगीत, वाच्यचित्र, कविता, दृश्यचित्र, पट और मूर्ति आदि 
कोई भी सृजन की इस स्वाभाविक प्रक्रिया का अनुसरण किये बिना अभिव्यक्त हो 
ही नहीं सकते । अगर कुछ इस स्वाभाविक प्रक्रिया का अतिक्रमण कर उदय होता 
है तो उसे संगीत, कविता या चित्र नहीं कहूँगा।? इस तरह ललितकलाओं के 
तात्त्विक अन्त:सम्बन्ध और पारस्परिक सादृश्य के प्रति अवनीन्द्रनाथ ठाकुर कम 
सजग नहीं थे, किन्तु, इस सन्दर्भ में इनकी दृष्टि 'बौद्धिक' से अधिक “भावुक थी। 
जैसे, इन्होंने छन्‍्द को ललितकलाओं के अन्तःसम्बन्ध का सर्वाधिक प्रतिपादक 
साधन या तत्त्व माना है और छन्‍्द की ऐसी व्यापक व्याख्या भावुक भाषा में कर 
दी है कि कोई भी गद्य-कवि मात हो सकता है ! उदाहरणार्थ, अप॑ने विवेचन में 
प्रयुक्त छन्द के स्वरूप की विवृति करते हुए इन्होंने लिखा है---/'''छन्‍्द को कहा 
गया है 'छन्दयति इति छन्दः” । क्योंकि वे आनन्दित करते हैं। इनके उदय के उन्मेष 
और उदय की समाप्ति इन दोनों की शुभ दृष्टि के ऊपर प्रच्छदपषट की भाँति 


3. यहाँ यह ध्यातव्य है कि चित्रकला ही नहीं, सभी दृश्य कलाओं में संगति, विशेषकर अनुपात 
की संगति, विद्यमान रहती है । दृश्य कलाओं में संगति पैदा करनेवाले अनुपात को हम 
वास्तु-अनुपात कह सकते हैं. और श्रव्य कला, विशेषतः संगीत, में 'संगति” पैदा करनेवाले 
अनुपात को हम लयात्मक अनुपात कह सकते हैं। स्वर के अन्तरालों पर निर्भर इसी 
लयात्मक अनुपात को लक्ष्य करके पिथागोरस ने अपने प्रसिद्ध सिद्धान्त---77607 ०६ 
प्प्गा०2० ?70007007---को प्र॒र्वात्तत किया था | 

. अवनीद्धनाथ ठाकुर, भारत-शिल्प के षडंग, अनुवादक--महादेव साहा, नया साहित्य 
प्रकाशन, 2 डी मिण्टो रोड, इलाहाबाद, 958, पृ. 5. 
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दोदूल्यमान है, इसीलिए कहा गया है, 'आच्छादयति इति छन्दः । ऊषा के अन्दर 
जैसे उदय का अभिप्राय निहित रहता है, उसी तरह छन्द के अन्दर से चित्रकार का 
मनोभिप्राय अपने को व्यक्त करता है; इसीलिए छन्‍्द को ही अभिप्राय कहा जाता 
है । अब हम देखते हैं कि छत्द आनन्दकारी, छन्‍्द आच्छादनकारी होता है, छन्‍्द 
अभिप्राय को वाहित करनेवाला सुपथ' है, छन्‍्द नदी के जल की भाँति' तरंगमाला 
की शोभा है। 'छन्दर्तु नानाविधम्‌। छत्द बहुविध होता है; रूप का, प्रमाण का, 
भाव का, लावण्य का, सादह्य का, वर्णिका-भंग का छन्द ।' ' 'छन्द किसमें नहीं है ? 
कहाँ नहीं है ? छन्‍्द अन्ट-सन्ट बातों में है, छन्‍्द नववधू के टाँड (बाहु-भूषण) और 
कंकण के रुनझन में है, छन्द समुद्र और चन्द्र के पुतमिलन में है, छन्‍्द दिनमणि के 
विरह में है, कमलिनी के म्लान मुख पर है'' “अन्तर से पिचकारी छूटकर बाहर को 
रँग रही है, बाहर पिचका री छूटकर अन्तर को रँग रही है; यह दौड़कर निकलने 
और दौड़कर भीतर आने में जो हिन्दोल या होली-लीला होती है, उसी को छन्द 
कहते हैं | ऐसी कवि-दृष्टि से विवृत छन्द-स्वरूप को लेकर ही अवनीरद्रताथ 
ठाकुर ने ललितकलाओं के पारस्परिक अन्तःसम्बन्धों का विवेचन किया है। अत 
इनके द्वारा प्रस्तुत किया गया" ललितकलाओं के तात्तिक एकत्व या पारस्परिक 
अन्त:सम्बन्ध का निरूपण लनादें द विन्शी के 'परेगन' में उपलब्ध एतादुश निरूपण 
से भी अधिक भावुक है और एक सृजनशील कलाकार की आत्मानुभूति-मात्र से 
उत्थित है। इस तरह प्रकट है कि यद्याप अवनीन्‍द्रनाथ ठाकुर की मान्यता' हमारे 
अध्येतव्य विषय के अनुकूल है, तथापि इतकी उपपत्ति कवि-सुलभ भावुकता के 
कारण इतनी अश्ञास्त्रीय हो गयी है कि वह कला-तत्त्व के शास्त्रीय विवेचन में बहुत 
महत्त्व नहीं रखती है । 
उपरिविवेचित “छन्द' को यदि संगति के अर्थ में लिया जाय तो उससे काव्य 
और चित्रकला के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध पर प्रकाश पड़ता है, क्योंकि संगति के 
अर्थ में 'उन्द' रंगों में भी रहता है, जिसे 'कलर-हार्मनी' कहते हैं। बंगला में इसके 
लिए “वर्ण-छन्द' शब्द का प्रयोग होता है। हम जानते हैं कि वर्ण चित्रकला का 
उपादान है और छन्‍्द काव्य का एक विख्यात अंग । किन्तु, वर्ण-छन्द ऐसी चीज 
मान लेने से यह स्वतः सिद्ध हो जाता है कि वर्ण और छन्‍्द के समीकरण की एक 
सम्मिलनभूमि भी है, जहाँ पहुँचकर चित्र काव्यधर्मी और काव्य चित्रधर्मी बन 
जाते हैं। तदनन्तर, कविता में वर्ण या रंग (जो दृश्य कलाओं का उपादान है) का 
महत्त्व भी इसे प्रतिपादित करता है कि कविता का दृश्य कलाओं, विशेषकर चित्र- 
कला, के साथ तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध है। शैली ने रंग को कविता का *“इन्स्ट्र मेण्ट 
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एण्ड मैटीरियल' कहा है।! सचमुच, रंग प्रधानत: चित्रकला का उपादान होकर भी 
इसलिए काव्य के निमित्त महत्त्वपूर्ण है कि एक सुदीधे अवधि से कलाओं में प्रयुक्त 
होते-होते विविध प्रकार के रंगों ने अपनी एक निश्चित अर्थवत्ता अजित कर ली 
है ।* 

अब काव्य और चित्रकला की तात्त्विक अन्तःसम्बद्धता पर इस. सैद्धान्तिक 
निरूपण के बाद व्यावहारिक दुष्टि से सोदाहरण विचार कर लेना आवश्यक प्रतीत 
होता है, ताकि सैद्धान्तिक दृष्टि से निकाले गये निष्कर्षों की परीक्षा प्रयोग के निकष 
पर हो सके । 

भारतीय साहित्य के अवलोकन से भी काव्य और चित्रकला के बीच तात्त्विक 
अन्तःसम्बन्ध तथा प्रभावों के विनिमय का प्रमाण मिलता है। विशेषकर भारतीय 
काव्य में निबद्ध कृष्ण और राधा की प्रेमकथाओं ने चित्रकला को भूरिश:ः प्रभावित 
किया है। यह कहना अधिक उचित होगा कि काव्य में वणित राध,क्ृष्ण ने चित्र- 
कला के राधाक्ृष्ण को प्रभावित किया है तथा चित्रकला में अंकित राधाक्ृष्ण ने 
काव्य में वाणिव राधाक्ृष्ण को प्रभावित किया है। डब्ल्यू. जी. आउ्चर ने लगभग 
उनतालीस प्लेटों के द्वारा, जो प्राय: पन्द्रहवीं शताब्दी से अठारहवीं शताब्दी के 
बीच की मुगल, काँगड़ा, बसौली, गढ़वाल, विलासपुर,. राजस्थान, जौनपुर, इत्यादि 
कलमों और स्थानों से प्राप्त चितरकृ तियाँ हैं, उक्त मात्यता को प्रतिपादित करने 
की चेष्टा की है । इन क्वृतियों को देखने के बाद यह पता चलता है कि जिस प्रकार 
जयदेव, विद्यापति, चण्डीदास, मीराबाई, क्रृष्णद्रास, सूरदास, परमानन्द दास, 
कुम्भनदास इत्यादि की कविताओं के माध्यम से कृष्ण-कथा ने भारतीय काव्य को 
प्रभावित किया, उसी तरह क्ृष्ण-कथा ने भारतीय चित्रकला पर भी अपना 
आधिपत्य स्थापित किया । विशेषकर, काँगड़ा-कलम के चित्रों पर कृष्ण-काव्य का 
सर्वाधिक प्रभाव लक्षित होता है। मानो, कृष्ण-काव्य के कलात्मक निद््ेनों को 
ही काँगड़ा-कलम में चित्रों द्वारा उपस्थित करने की चेष्टा की गयी हो । लगभग 
450 ईस्वी से ही क्ृष्ण-काव्य के. उत्कृष्ट भावों को चित्रकला में उपस्थित करने 
की परिपाटी चल पड़ी । सबसे पहले 'गीतगोबिन्द' के कुछ मामिक भावों को चित्रों 
में उपस्थित किया गया ।* बाद में चलकर “भागवत पुराण' के कुछ रोचक स्थलों 
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को चित्र में दिखलाने की चेष्टा की गयी। तदनन्तर, जन चित्रकला, मुस्लिम 
चित्रकला--सबको कृष्ण-काव्य ने भूरिश: प्रभावित किया । इस तरह अत्याधुनिक 
काल तक क्रृष्ण-काव्य के चित्र-विचित्न भाव चित्रकला में स्थान पाते रहे हैं। यह 
इसी से प्रमाणित होता है कि आधुनिक भारतीय चित्रकला के चार प्रमुख कला- 
कारों---रवीन्द्रनाथ ठाकुर, अमृता वेरगिल, जामिनी राय और जार्ज कीट--- 
में अन्तिम दो-- जासिनी राय और जाजं कीट ने भारतीय काव्य में वरणित कृष्ण- 
सम्बन्धी भावों को ही अपनी चित्रकला का विषय बताया। जाजें कीट ने अपनी 
चित्रकृतियों में विशेषकर “गीतगोविन्द' के भाव-चित्रों को प्रस्तुत किया है। उसके 
चित्रों पर कृष्ण-काव्य का निविड़ प्रभाव इससे भी सिद्ध होता है कि उसने 'गीत- 
गोविन्द! का अनुवाद किया था। फलस्वरूप, “गोतगोविन्द' के अनेक हृदयहारी 
भाव उसके संस्कार में समा गये थे, जिनकी सतत अभिव्यक्ति उसके चित्नों में पायी 
जाती है ।” इतना ही नहीं, भारत की ग्राम्य, आंचलिक या जानपदिक चित्रकला 
को भी क्ृष्ण-काव्य ने प्रभावित किया है। डब्ल्यू, जी. आचेर ने बंगाल के ग्रामों 
में बसनेवाली एक पेशेवर “जदुपटुआ' जाति का उल्लेख किया है; जिसके सदस्य 
घुूम-धूमकर कृष्ण-कथा को गीतबद्ध कर गाते चलते हैं और उसके भावों का 
समानान्‍्तर प्रदर्शन अपने रंगीन चित्रों द्वारा करते जाते हैं ।* 

जिस तरह भारतीय कला के इतिहास में हम काव्य और चित्रकला के बीच 
इनके तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध को समर्थित करनेवाला पारस्परिक प्रभाव-विनिमय 
पाते हैं, उसी तरह पाइ्चात्य कला-साहित्य में भी इस पारस्परिक प्रभाव-विनिमय' 
के अनेक उदाहरण मिलते हैं। कहा जाता है कि स्पेन्सर के कई काव्यात्मक स्थल 
चित्रित यवनिकाओं और स्वॉगलीलाओं पर निर्भर हैं तथा अठारहवीं शताब्दी की 
भूदृश्यांकन-सम्बन्धी कविताओं पर क्लोद लोरे तथा 88[ए४४076 २०४४ के चित्रों 
का गहरा प्रभाव है। यह भी कहा जाता है कि कीट्स की प्रसिद्ध कविता 'ओड 
ऑन ए ग्रेसियन अरन॑' की सम्पूर्ण प्रेरणा और परिवेश क्लोद लोरें के एक. विशेष 
चित्र से गृहीत है । इसी तरह स्टिफेन ए. लाराबी ने इस तथ्य का विस्तारपूर्वक 
उल्लेख किया है कि किस प्रकार ग्रीक मृतिकला ने अंग्रेजी कविता को विषय-वस्तु 
और प्रेरणा की दृष्टि से प्रभावित किया. है ॥! रेने बेलक और ऑस्टिन वारेन ने 
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अल्बेयर थिबॉड के ग्रन्थ के आधार पर यह उल्लेख किया है कि मुलामें को अपनी 
एक प्रसिद्ध कविता? की विषय-वस्तु लन्दन नेशनल गैलरी में प्राप्त बाउचर के एक 
चित्र-पर्यवेक्षण से मिली थी ।* चाल्स बॉद्लेयर ने अपनी कविताओं में जिस यथार्थ- 
वाद की यदा-कदा अभिव्यक्ति की है, उसकी प्रेरणा उसने कुर्बे की चित्रकृतियों से 
ग्रहण की थी । इतना ही नहीं, स्वयं बॉद्लेयर ने ऐसे कुछ चित्र भी बनाये हैं, जो 
उसके काव्य के कला-पक्ष की मूर्त्त पीठिक।! प्रस्तुत करते हैं। इन चित्रों में ये विशेष 
उल्लेखनीय हैं--'चार्ल्स बॉदलेयर : सेल्फ पोट्रेट', 'पो््रेट आँव ए वूमैन! और 
चाल्से बॉदुलेयर : सेल्फ पोट्रेट ड्रॉन अण्डर द इन्फ्लुयेन्स ऑव हशिश'। सम्भव 
है, कुछ लोगों की दृष्टि से बॉद्लियर की कला में चित्र और काव्य का यह तात्त्विक 
सम्मिश्रण या प्रभाव-विनिमय घुणाक्षर न्याय से हो गया हो, किन्तु, वास्तविकता 
ऐसी नहीं है। वह सिद्ध/न्ततः कलाओं का पारस्परिक प्रभाव-विनिमय और तात्त्विक 
समीकरण चाहता था। बॉद्लेयर के विशेषज्ञ एनिड स्टार्को ने भी इस तथ्य पर 
विशेष बल दिया है।* 

इसी तरह रोज़ेटी के चित्रों और दान्‍्ते के काव्यगत भावों के तुलनात्मक 
विवेचन से काव्य और चित्रकला के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध पर प्रकाश पड़ता है। 
रोज़ेटी ने 862 ई. के पूर्व दान्ते की कविता के कुछ भावों के अनुरूप चित्र बनाये 
थे तथा कुछ अपनी कविताओं के भावों को भी मूत्तं पीठिका प्रदान करने के लिए 
उसने अनेक चित्र प्रस्तुत किये थे, जिन्हें आधार मानकर निकोलेट ग्रे ने एक ही 
विषय पर रचित काव्य और चित्रकला का अच्छा तुलनात्मक अध्ययन प्रस्तुत किया 
है। प्रसंगानुसार ग्रे ने काव्य और चित्रकला के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का जो 
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निरूपण किया है, वह अध्येतव्य है।. काव्य और चित्रकला के तात्त्विक अन्तः- 
सम्बन्धों के उद्घाटन-क्रम में इस पर भी विचार किया जाना चाहिए कि कुछ प्रसिद्ध 
कवियों द्वारा प्रस्तुत काव्य-बणित छवि को स्वयं कवि ने अपनी नित्रकला में या 
अन्य चित्रकारों ने अपने चित्रों में किस तरह अभिव्यक्त किया है। इस दृष्टि से 
डी. जी. रोज़ेटी, हल्मन हन्ठ तथा मिलेस विशिष्ट और उल्लेखनीय हैं। ये तीनों 
काव्य-रसिक चित्रकार थे। रोज्ञेटी को कौट्स की कविताओं से अत्यधिक प्यार था। 
अतः इसने कीटस की कविताओं में प्राप्त अनेक छटाओं को अपनी तूलिका से आँकने 
का सफल प्रयास किया है। इसी तरह हल्मन हन्ठ और मिलेस, शेक्सपीयर की 
कविताओं से प्रभावित थे। फलस्वरूप इन दोनों ने शेक्सपीयर के काव्य में प्रस्तुत 
कई छवियों को चित्र में आँकने की चेष्टा की है । काव्य और चित्र के इस प्रभाव- 
विनिमय और पारस्पर्य से इन दोनों कलाओं का अन्तःसम्बन्ध समथित होता है। 
हम देख चके हैं कि अंग्रेजी के रोमाण्टिक कवियों के बीच काव्य और चित्न- 
कला की अन्तरंगता की दृष्टि से डी. जी. रोज्ञेटी की कृतियाँ और विचार उललेख- 
नीय महत्त्व रखते हैं। रोज्ञेटी की दृष्टि में श्रेष्ठ कविता के लिए चित्रात्मक होना 
आवश्यक है ।* सम्भव है, रोज्ञेंटी कवि और चित्रकार--दोनों थे; अत: इन्होंने 
काव्य की चित्रात्मकता और चित्र की काव्यात्मकता पर बल दिया। इनके अनुसार 
चित्र के 'विषय' में काव्यात्मक भाव-निवेदत रहना चाहिए और कविता के भाव- 
निवेदन में एक चित्रोपम चाक्षुष मंगिमा होनी चाहिए। इस प्रकार रोजेटी काव्य- 
तत्त्व और चित्रात्मकता की युगपद स्थिति के व्याख्याता थे। अतः भॉरिस बाउरा 
ने रोज्ञेटी की कला पर विचार करते समय उनकी कला के एतादूश तत्त्व-समास 
को विशेष महत्त्व दिया है / इस तरह रोज़ेटी शब्द और लय के माध्यम से वह 
: प्रभाव पैदा करना चाहते थे, जो प्रायः रंग और रेखाओं से सम्भव हुआ करता है। 
रोजेटी ने 'द हिल सम्मिट-जैसी कविताओं में ऐसी ही समन्वित कला का निदर्शन 
प्रस्तुत किया है। अतः विद्वानों का कथन है कि रोज़ेटी के व्यक्तित्व और कला में 
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विद्यालय प्रकाशन, पृ, 09-0 । 

3. रोजेटी ने अपनी मान्यता को स्पष्ट करते हुए लिखा है-- 

“०|७प७ 877. 7027 शाप 96व ॥76 इ्का6 ॥20407 [0 ७३8० 07087 ६5 
ध्वज वी क्या एवं एणागकरा) (6 एणंएा 00 ॥००78 ५श!0/6 ६6 (७४० ६76 
7709 [66॥॥0वस 8 ॥6 8पछ/था॥8 #शा|हिट0,7--०, 6. 20७27, (एणॉाल्ट26 
ए/0705 07 /090[6 (38076 २085667, 9. 45 

4, 37 26/77/02०४ 20074, 76 र0ााक्ा।० वावहांपत।0ा, 006 एग्एलशआं५ 
97889, 7..00607, 4964, 9. 207. | 


पूर्वपीठिका / 63 


हम चित्र और काव्य का अद्भुत समन्वय पाते हैं ।* 

जिन अनेक कवियों के चित्रकार होने से काव्य और चित्रकला का तात्त्विक 
अन्तःसम्बन्ध समर्थित होता है, उन्न चित्रकार-कवियों में, विशेषकर अंग्रेजी के 
रोमाण्टिक कवियों के बीच, विलियमस ब्लेक का बहुत ऊंचा स्थान हैं। अतः इनके 
काव्य और चित्रकला पर कुछ विस्तार में विचार करना समीचीन प्रतीत होता है।? 
ब्लेक की चित्रकला की सर्वश्रेष्ठ विशिष्टता है उसकी प्रतीकात्मकता; कारण, 
ब्लेक की दृष्टि में किसी भी कलाक्ृति के उत्कृष्ट होने के लिए उसका प्रतीकात्मक 
होना अनिवाय है। इसीलिए ब्लैक ने कला में विनियोग पानेवाली कई प्रकार की 
कल्पनाओं के बीच प्रतीकात्मक कल्पना को ही सर्वोच्च स्थान दिया और प्रतीका- 
त्मक कल्पना की ऊँचाई को निर्दिष्ट करने के लिए उसे विजन! कहना अधिक 
पसन्द किया। फलस्वरूप, ब्लैक की चित्रकला में हमें उसके काव्य की तरह कल्पना 
और आध्यात्मिकता की अधिकता मिलती है। इतना ही नहीं, अन्य दृष्टियों से भी 
ब्लेंक की कविता और चित्रकला में सैद्धान्तिक समानता है, जो दोनों कलाओं के 
तात्तिक अन्तःसम्बन्ध को महत्त्वपूर्ण सिद्ध करती है । जैसे, ब्लेक ने कविता की 
तरह चित्रकला में व्यर्थता के बहिष्कार और अर्थवत्ता के आधान को पार्यन्तिक 
महत्त्व दिया है।* किन्तु, ब्लेक की चित्रकला के प्रसंग में हमें महादेवी' की चित्रकला 
की तरह यह स्वीकार करना पड़ता है कि ब्लेक ने चित्रकला के शिल्प-पक्ष की कोई 
विधिवत्‌ शिक्षा नहीं पायी थी। अतः ब्लैक की चित्रकला में भी शिल्प-नैपुण्य नहीं 
है, जिस अभाव की पूर्ति उन्होंने महादेवी के सदुश अपने सहज ज्ञान और कल्पना- 
शक्ति वे समृद्धि से की है ।४ 

ललितकलाओं का तात्त्विक मिश्रण या विशेषकर काव्य, चित्र और संगीत को 
परस्पर निकट ल।कर उनके कुछ तत्त्वों का मिश्रण स्वच्छन्दतावाद (रोमाण्टि- 
सिज़्म) की एक विशिष्ट प्रवृत्ति है। अंग्रेजी की रोमाण्टिक कविता या हिन्दी की 
छायावादी कविता में ही नहीं, अन्यत्न भी जब्र-जब साहित्य-जगत्‌ में स्वच्छन्दता- 
वाद (रोमाण्टिसिज़्म ) की हुवा चली है, तब-तत्र वहाँ के साहित्य-सूजन में ललित- 
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4, महादेवी के काव्य ओर चित्रकला का तुलनात्मक अध्ययन, जो काव्य और चिन्नकला के 


तात्विक अन्तःसम्बन्ध को उदाह्नत करता है, प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड के प्रथम 
अध्याय में उपस्थित किया जायेगा। - 
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कलाओं की परस्परोपकारिता देखी गयी है। जमंनी के रोमाण्टिक साहित्य का 
यही हाल रहा है ।” अतः हमें काव्य और चित्रकला के तात्तिक अन्तःसम्बन्ध को 
निरूपित करते समय ब्लेक के काव्य और चित्रकला को इसी सन्दर्भ में रखकर 
देखना है। 

ब्लेक की चित्रकला पर डी. एच, लॉरेन्स ते भी विचार किया है । लॉरेन्स का 
कहना है कि ब्लेक इंगलैण्ड के चित्रकारों के बीच एक अपवाद था, क्योंकि ब्लेक 
ने भृदृश्यांकन (लैण्डस्केप) और जलरंग-चित्रण (वाटर कलर), जो इंगलेण्ड की 
चित्रकला के प्रधान अंग हैं, से भिन्‍ल कल्पना-निगूढ़ चित्नों का सृजन किया । यद्यपि 
ब्लेक ने अपने चित्रों को क्रत्रिम ढंग से प्रतीकात्मक बना दिया और चित्रों की तथोक्त 
अतिशय कृत्रिम प्रतीकात्मकता ने कुछ विचारकों की दृष्टि में ब्लेक की चित्रकला 
को दोषपूर्ण बना दिया, तथापि ब्लेक के चित्रों में सहजानुभूति और अन्‍्तःप्रेरित 
भावुकता की प्रचुरता मिलती है,श जिसे हम उसकी रोमाण्टिक प्रवृत्ति का प्रतिफलन 
कह सकते हैं। इतना ही नहीं, कल्पना, सहजानुभूति और अच्ततःप्रेरित भावुकता की 
अधिकता के कारण- उसकी अधिकांश चित्र-कृतियाँ, यहाँ तक कि चित्रों में अंकित 
मानव-आकृतियाँ भी मात्र भावचित्र बनकर रह गयी हैं। और, यह जगजाहिर 
बात है कि ब्लेक के चित्रों की यह आत्मनिष्ठ भावुकता उसके काव्य में भी प्रचुर 
मात्रा में मिलती है। 

कुल मिलाकर ब्लेक की सबसे बड़ी कलात्मक उपलब्धि है---काव्य-कला और 
चित्रकला का समन्वय, जिसे हम 'सिन्थेसिस आँव लिटररी एण्ड विजुअल फॉम्से' 
कह सकते हैं | तदनन्तर, यह ध्यान देने की बात है कि ब्लेक की कविताएँ और चित्र 
परस्पर एक-दूसरे के प्रक हैं तथा' पारस्पर्य के आधार पर एक-दूसरे की अर्थवत्ता 
का उद्घाटन करते हैं ।* प्रो. एन्थौनी ब्लण्ठ की तो यह धारणा है कि ब्लेक का 
एकमात्र जीवनव्यापी उद्देश्य था काव्य और चित्रकला के बीच समीकरण तथा 
तात्त्विक सामंजस्य उपस्थित करना । अतः ब्लैक न केवल कवि या केवल चित्रकार 
था, बल्कि वह कवि-चित्रकार था | 

ब्लेक ने चित्रों के द्वारा अपने काव्य की तरह अन्तर्मंन के धामिक और दाहंनिक 
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विचारों को व्यक्त करने की चेष्टा की है |१ अतः ब्लेक की कविता और चित्र दोनों 
में हमें एक प्रकार का रहस्यात्मक प्रतीकवाद मिलता है। यहाँ यह ध्यातव्य है कि 
मौलिक होते हुए भी ब्लैक ने काव्य और चित्र--दोनों क्षेत्रों में अपने पूर्ववरत्तियों 
से प्रभाव ग्रहण किया है। किन्तु, इन गृह्दीत प्रभावों के वजूद में भी अपनी समृद्ध 
कल्पना के कारण ब्लेक मौलिकता से वंचित नहीं हो सके हैं। इनकी चित्रकला के 
प्रसंग में यह जान लेना आवश्यक है कि कवि बनने के बहुत बाद इन्होंने चित्रकार 
के रूप में अपना विकास किया । कविता के क्षेत्र में जहाँ इन्होंने बीस वर्ष की उम्र 
तक आते-आते ऐसी अनेक उत्तम कविताओं की रचना की, जिनकी श्रेष्ठता को ये 
अपनी परवर्त्ती रचनाओं के द्वारा अतिक्रान्त नहीं कर सके, वहाँ चित्रकार के रूप 
में इनका विकास तीस वर्ष की उम्र के बाद प्रारम्भ हुआ। किन्तु, इनके कवि-रूप 
और चित्रकार-रूप के आरम्भ और विकास में जो भी काल-भेद रहा हो, इनके 
उक्त दोनों रूप एक-दूसरे के प्रक रहे हैं। सांग्स आव इन्‍्तोसेन्स' से प्रारम्भ कर 
'इल्युमिनेशन्स ट जेरखजलम”, 'द बुक आऑँव जॉब' और “दान्ते वादर-कलर्स' की 
चित्रावलियों तक सर्वत्र इनके काव्यगत भावों की ही ऋजु या प्रकारान्तर अभि- 
व्यक्ति हुई है। अतः इनकी कलाकार-आत्मा ने कवि और चित्नकार---इत्त दोनों 
रूपों में अपनी अभिव्यक्ति पायी है । फलस्वरूप, इनकी कला को पूर्णतः समझने के 
लिए इनके ये दोनों रूप अक्षण्ण महत्त्व रखते हैं । सचमुच, जैसा कि एन्थौनी ब्लण्ट 
ने कहा है, ब्लेक का स्थान चित्नकार के रूप में उतना ही महत्त्वपूर्ण है, जितना कि 
कवि के रूप में ।” इतना ही नहीं, ब्लेक ने समान सिद्धान्तों के आधार पर काव्य 
और चित्र---दोनों की सुष्टि की है। उदाहरण के लिए, ब्लेक ने इन दोनों कलाओं 
के मूल में 'कल्पना' या 'डिवाइन विजन' को प्रधान स्थान दिया है। अतः इनकी 
स्पष्ट धारणा है कि काव्य और चित्र (संगीत भी) कल्पनात्मक कलाएँ हैं तथा 
इनका पारस्परिक अन्तःसम्बन्ध कल्पना की उभयनिष्ठता पर मुख्यत: निर्भर है ।* 
फलस्वरूप, ब्लेंक ने इन कल्पनात्मक कलाओं के अन्तःसम्बन्ध के कारण इनसे 
सम्बद्ध कलाकारों--यथा, कवि, चित्रकार, संगीतज्ञ, स्थापत्यकार प्रभुति को एक 
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दी कोटि का मनुप्य म।ना है ।! इसी तरह रवीन्द्रनाथ ठाकुर की कविताओं और 
चित्रों के अध्ययन से इन दोनों कलाओं का त।त्त्विक अन्तःसम्बन्ध प्रतिपादित होता 
है, क्योंकि उनकी चित्रकला रेखाओं में रची हुई उनकी कविता सिद्ध होती है ॥* 

काव्य और चित्रकला की तरह चित्रकला और संगीतकला में भी प्रभूत 
तात्विक साम्य है। प्रभाव की अन्विति, विधान की चारुता और सानुपातिक 
सौन्दर्यात्मक उपनयन के लिए एक प्रकार के 'गणित' का निर्वाह, जिन्हें हम ललित- 
कलाओं की त/त्त्विक विभूति कह सकते हैं, चित्रकला और संगीतकला में समान 
छूप से विनियोग पाते हैं। उदाहरणार्थ, अनुपात-रक्षा जिस तरह संगीतकला के 
स्वर-सा मंजस्य में अपेक्षित है, उसी तरह अनुपात-रक्षा चित्र-जगत्‌ के रूपांकन में 
लालित्य-सुष्टि के लिए अनिवार्य है। इस प्रकार 'अनुपात' को हम 'लय' की तरह 
समग्र ललितकलाओं की नींव कह सकते हैं। 

इसी 'अनुपात' पर कलाओं का संयोजन-सिद्धान्त निर्भर करता है। यह स्व- 
विदित है कि कला की सभी क्ृतियाँ 'संयोजन' से सौष्ठव प्राप्त करती हैं। विविध 
कलाओं में समानरूपेण समादुत इस संयोजन-तत्त्व को सिद्ध करनेवाले कुछ प्रमुख 
साधन इस प्रकार हैं--अनुपात, सन्तुलनः और समप्रवाह अथवा छन्‍्दगति | सन्तुलन 
द्वारा संयोग में स्थायित्व का आधान होता है। स्थापत्यकला और मुत्तिकला को 
छोड़कर शेष कलाओं में यह 'सन्तुलन” भौतिक पदार्थों का न होकर प्रधानत: 
भावनाओं का होता है। भौत्तिक दृष्टि से सन्‍्तुलन की उपलब्धि के लिए समान 
माप की वस्तुओं को समान अन्तर पर रखा जाता है अथवा असम माप की वस्तुओं 
को विषम अन्तर पर उपस्थित किया जाता है। इस प्रकार स्थापत्यकला और 
मृत्तिकला में सन्तुलन की स्थापना के लिए दृष्टि-चेतना का विशेष सहारा लिया 
जाता है। दृष्टि-चेतना पर निर्भर सन्तुलन प्रधानत: दो प्रकार का होता है--सम 
सन्तुलन और असम सनन्‍्तुलन । सम सन्तुलन में एक मध्य बिन्दु से समान अन्तर पर 
समान आकार अंथवा समान तौल की वस्तुओं का अभिविन्यसन किया जाता है। 
तदनन्तर, असम सन्तुलन में किसी मध्य बिन्दु से असम पार्थक्य पर विषय, माप 
अथवा तौल की वस्तुओं का विन्यास किया जाता है। इस असम सन्तुलन से कभी 
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कभी कलाओं में रस-वैविध्य अथवा भाव-शबलता का संचार होता है। 
तदनन्तर, संगीतकला जिन दृश्य-अदृश्य सूक्ष्मताओं का निबन्धन ध्वनि या 
लय के सहारे करती है, उन्हें चित्रकला रंग-रेखाओं के द्वारा व्यक्त करती है ॥ 
इसी पृथुल साम्य के कारण लनादे द विन्शी ने चित्न और संगीत की भगिनी कला 
के रूप में स्वीकार किया है ।* विन्शी से भी बहुत पहले प्लूटार्क ने सम्भवत: चित्र- 
कला और संगीतकला के साम्य को निर्दिष्ट करने के लिए चित्रकला की तुलना में 
संगीतकला के एक विशेष अंग--नृत्यकला को उपस्थित कर दिया था। 
भारतीय कला-साहित्य के अवलोकन से संगीतकला और चित्रकला का 
तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध इस कारण प्रतिपादित होता है कि यहाँ प्रायः सभी राग- 
रागमिनियों के वैशिष्टूयवोधक चित्र रंग-रेखाओं में बँधे मिलते हैं। ये रागमाला 
चित्र संगीतकला और चित्रकला की पारस्परिकता के द्योतक हैं। विशेषकर राज- 
स्थानी चित्र तो रागमाला के अंकन से भरे पड़े हैं। रागमालाओं की कल्पना का 
प्रादर्भाव-काल 5वीं शती के आस-पास माना जाता है। राजस्थान शैली के अलावा 
रागमाला चित्नावलियाँ दकनी शैली, वसोहली शेली, पहाड़ी शैली और मुगल दैली' 
में भी पायी जाती हैं। किन्तु, कला-दृष्टि से राजस्थानी रागमाला ही महत्त्वपूर्ण 
है। राजस्थानी चित्रकला में प्रचलित ये रागमाला-चित्र ललितकलाओं के तात्त्विक 
अन्तःसम्बन्ध और उनकी पारस्परिकता के अद्भुत प्रमाण हैं; कारण, इन राज- 
स्थानी रागमाला चित्रों में उस नायिकाभेद की भी अभिव्यक्ति हुई है, जो काव्य- 
कला का विषय है और जिसका प्रचार राजस्थान शेली में 'रसिकप्रिया' की रचना 
के बाद हुआ ।* इस प्रकार रागमाला चित्रों के माध्यम से नायिका-भेद के चित्रण 
ने भारतीय कला में काव्य, चित्र और संगीत की त्रिवेणी प्रस्तुत कर दी। अतः 
सैद्धान्तिक धरातल पर ही नहीं, व्यवहार में भी चित्रकला और संगीतकला का 
तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध स्पष्ट है। 
कुछ विचारक चित्रकला ओर संगीतकला की पृथक्ता को प्रतिपादित करते 
हुए कहते हैं कि चित्रकला मुख्यतः वर्ण-संयोजन और रूप-विधान है, जबकि संगीत- 
कला मुख्यतः स्वर-योजना और भावाभिव्यक्ति है। साथ ही, उनका यह मत है कि 
काव्य-रचना के जिस युग में दृश्य गुण की प्रधानता रहती है, उस युग की काव्य- 
रचना में चित्रात्मकता बढ़ती जाती है और संगीतात्मकता घट जाती है। इसके 
विलोमस्वरूप जिस युग की काव्य-रचना में संगीतात्मकता अधिक रहती है, उसमें 
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चित्रात्मकता घट जाती है। किन्तु यह धारणा नितान्‍्त भ्रान्तिपूर्ण है, क्योंकि प्रस्तुत 
शोध-प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड के प्रथम अध्याय में हम यह पायेंगे कि छायावाद युग 
की कुछ उत्कृष्ट रचनाओं में किस प्रकार संगीतात्मकता और चित्रात्मकता--दोनों 
का एक साथ पूर्ण निर्वाह हुआ है। इस दृष्टि से 'राम की शक्ति-पूजा” सर्वाधिक 
प्रशंसनीय है । इतना ही नहीं, पावचात्य संगीत में भी वर्ण-बोध को कलात्मक महत्त्व 
देकर बेरलियोत्स ने व्यावहारिक धरातल पर चित्र और संगीत के तात्त्विक अन्तः- 
सम्बन्ध को सिद्ध कर दिया है। दाशनिक धरातल पर होगेल ने इन दोनों कलाओं 
के अन्तःसम्बन्ध को बहुत स्पष्टता के साथ स्वीकार किया है और यह माना है कि 
ये दोनों कलाएँ अत्यन्त निकट हैं।! इसी तरह 'गिल्सन ने भी आश्रय, आलम्बन 
तथा प्रेषणीयता की दृष्टि से इन दोनों कलाओं के तात्तिविक अन्तःसम्बन्ध का 
उद्घाटन किया है।* 

तदनन्तर, कई चित्नकारों की चित्रकला पर विचार करने से चित्न और संगीत 
के अन्तःसम्बन्ध का पता चलता है। उदाहरण के लिए हम काण्डिन्स्की की चित्र- 
कला पर विचार कर सकते हैं | काण्डिन्स्की अमूत्त ज्यामितिवाद या नैरूप्यवाद के 
प्रथम रूसी शिल्पी माने जाते हैं ।* इन्होंने स्वेत्र अपनी क्ृतियों में चित्रकला और 
संगीतकला के बीच अद्भुत सादृश्य और तात्त्विक साम्य दिखलाने की चेष्टा की 
है। कहा जाता है कि चाक्षुप कलाओं, विशेषकर चित्रकला के नैरूप्यवादी विधान 
में संगीतात्मकता भरने की जैसी चेष्टा काण्डिन्स्को ने की है, वैसी चेष्टा कोई 
अन्य चित्रकार अब तक नहीं कर सका है ।* काण्डिन्स्की की यह कला-प्रवृत्ति एक 
तात्त्विक सिद्धान्त पर निर्भर है। इस तात्तविक सिद्धान्त का मूलाधार है--रंगों 
का मनोवैज्ञ।निक प्रभाव ।? रंगों के इस मनोवैज्ञानिक प्रभाव के द्वारा ही नाद और 
वर्ण (रंग) के समीकरण को उपस्थित कर चित्रों में संगीतात्मकता भरी जाती है। 

तदनन्तर, चित्रकला और मूरत्तिकला का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध-सहज अनुमेय 
है। ये दोनों कलाए दृश्य हैं, चाक्षुष प्रत्यक्ष पर अधिक निर्भर हैं, स्थूल साधनों के 
द्वारा अभिव्यक्ति और प्रेषणीयता को सम्पन्त करती हैं तथा भाव के किसी आस्पद 
को देशीय अन्तराल (स्पेस) में रखकर उपस्थित करती हैं ।' अतः चित्रकला और 
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मूतिकला का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध उतना ही स्पष्ट है, जितना कि काव्य और 
संगीत का । 

दृश्य कलाओं के बीच चित्रकला और स्थापत्यकला के अन्तःसम्बन्धों पर कुछ 
विस्तार से विचार करने की आवश्यकता है, क्योंकि चित्रकला आधार और माध्यम 
की दृष्टि से दृश्य कलाओं के बीच सर्वाधिक सुक्ष्म है और स्थापत्यकला सर्वाधिक 
स्थूल। तथापि कलाओं के बीच तात्तविक अन्तःसम्बन्ध की व्याप्ति के कारण इन 
दोनों कलाओं में भी पर्याप्त पारस्परिकता है। विशेषकर, 'कन्स्ट्रक्टिविज़्म' के उदय 
के बाद चित्रकला और स्थापत्यकला की निकटता और भी महत्त्वपूर्ण हो गयी है। 
चित्रकला में इस 'वाद' के प्रवत्तंकों ने स्थापत्य से आगे बढ़कर अभियान्त्रिकी के 
समावेश को वांछनीय माना है। इस प्रकार चित्रकला के क्षेत्र में लगभग 97 ई., 
के पश्चात्‌ त्रिपारबंबाद (क्युबिज़्म) को अपूर्ण मानकर इस नये 'वाद' का 
प्रवत्तेन चित्रकला में स्थापत्य के तत्त्वों की स्वीकृति का प्रमाण है ।। सच तो यह है 
कि स्थापत्यकला सभी कलाओं की जननी है। अंग्रेजी में एक पुरानी कहावत 
प्रचलित है---'आकिटेक्चर इज दें मदर आँव दें आंट््स । अतः कई विचारकों, 
जैपे आर. एच. विलेन्स्की ने चित्रकला और स्थापत्य के तात्त्विक अन्तःसम्बन्धों 
पर विस्तृत विचार किया है |? त्रिपारवंवाद या घनवाद की उद्भावना के प्रमुख 
कारणों में चित्रकला पर स्थापत्य का प्रभाव भी एक है। जाँ गोर्दो ने तो घनवाद को 
'पेण्टस इक्विवैलेंट टु आकिटेक्च र' कहा है |» अतः जाँ गोदों, आर. एच. विलेन्स्की 
इत्यादि ने घनवाद का मूल्यांकन स्थापत्य के प्रभावों और स्थापत्य की रुचि के 
अनुसार किया है। बिलेन्स्की ने स्थापत्य-रचि के आधार पर वान गॉग, गॉगिन 
और रेनियर की कतियों को दृष्टिगत रखते हुए घनवाद के दो नूतन भेद प्रस्तुत 
किये हैं--'फ्लैट पैटन क्युबिज़्म' और 'माउण्टेन आँव ब्रिक्स क्युविज्ष्म | प्रथम 
प्रकार का समर्थत करनेवाला चित्रकार चपटी सतह पर कुछ प्नतीकों के सहारे 
अभीष्सित वस्तु को उपस्थित करता है, जिसमें चित्रात्मक संघटन (डायग्रामेटिक 
ऑगेनाइजेशन) रहता है। दूसरे प्रकार का चित्रकार भी अपने को वास्तु चित्रकार' 
(आकिटेक्चर पेण्टर) कहता है, किन्तु वह एक धारणा के लिए एक ही प्रतीक का 
समर्थक नहीं है। उसके अनुसार एक धारणा में अनेक प्रकार की अनुभूतियाँ और 


4., 8॥#ध0# (॥०29, 776 90079 07 (00667 57, २२९४ ४०07८, 4947, 99. 474- 
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अर्थ-छवियाँ अंकित रहती हैं। अतः उनके इंगन के लिए प्रतीकों का वैविध्य चाहिए। 
इस प्रकार उक्त विश्लेषण से यह संकेतित होता है कि चित्रकला और स्थापत्यकला 
में केवल शास्त्रीय दृष्टि से पारस्परिक अन्तःसम्बन्ध नहीं है, बल्कि इन दोनों में 
प्रभावों का विनिमय चलता रहता है। 
चित्रकला की तरह काव्य पर भी कहीं-कहीं स्थापत्य का तात्त्विक प्रभाव पाया 
जाता है। उदाहरण के लिए विलियम मॉरिस की कविताओं पर स्थापत्य का 
प्रभाव । इतना ही नहीं, अंग्रेजी आलोचना में कविता का विश्लेषण स्थापत्यकला 
के रूपकों के आधार पर होता रहा है, जो उक्त दोनों कलाओं की पारस्परिकता 
का निदरशंक है।* संस्कृत नाटयशास्त्र के ग्रन्थों में निरूपित प्रेक्षागहू और रंगमच के 
विधान भी इस ओर प्रकारान्तर से संकेत करते हैँ। भरत के नाट्यशास्त्र, शिल्प- 
रत्न, संगींतरत्वाकर/ और मानसार शिल्पशास्त्र में रंगमंच और प्रेक्षास्थल का 
जैसा निरूपण किया गया है, वह काव्य के एक विशिष्ट अंग---नाटक के साथ 
स्थापत्यकला की तात्तिविक निकटता को घोषित करता है। 
तदनन्तर, संगीतकला और स्थापत्य में जो तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध है, वह 
उपेक्षणीय नहीं है। यद्यपि संगीत श्रव्य कला है और कुछ विचारकों की दृष्टि में 
सृक्ष्मतम कला है तथा स्थापत्यकला दृश्यकला है और सर्वाधिक स्थूल कला है, 
तथापि इन दोनों का तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध अक्षुण्ण है। इसी लिए इलेगेल ने स्था पत्य- 
कला को 'फ्रोजेन म्युज़िक' कहा है। अतः इसके विलोम को स्वीकार करते हुए हम 
संगीत को 'फ्लोइंग आककिटेक्चर' कह सकते हैं। स्थापत्यकला की सबसे बड़ी 
विशेषता यह है कि इसमें सम्बन्ध-संगति रहती है और इसमें सन्‍्तुलन, परस्पराश्रित 
संयोजन और विनियुक्त उपादानों का घनत्व अन्य ललितकलाओं की अपेक्षा अधिक 
मिलते हैं। संगीतकला भी अपनी उत्कृष्टता के निमित्त स्थापत्यकला के उक्त तत्त्वों 
को स्वीकार करती है। संगीतकला के क्षेत्र में स्वीकृत विधानों के बीच हमें स्वर- 
सन्‍्तुलन, स्वरों के आरोह-अवरोह का परस्पराश्चित संयोजन और स्वर-दोलों की 


, क्षोदक 70727, 76 7,88 7१0॥487॥09, 7.070070, 4964, 9. 83, 
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घनता का सचेष्ट निर्वाह मिलता है। विक्टर त्सुकेरकाण्डल ने अपने प्रसिद्ध प्रबन्ध 
में संगीत और स्थापत्यकला के इस तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का तर्कपुष्ट निर्देश किया 
है ।! संगीत और स्थापत्य में, जैसा कि ऊपर कहा जा चुका है, सम्बन्धों की संगति 
का समान महत्त्व है। संगीत में यह सम्बन्ध-संगति स्वरों के विधान प्र निर्भर 
करती है और स्थापत्य में यह सम्बन्ध-संगति स्थान-सम्बन्धी अन्तराल (स्पेस), 
प्राचीरों की पंक्तिबद्धता और  स्थूल द्वव्यों के भार या चाप पर कायम रहती है।* 
अतः हीगेल का मत है कि संगीत और स्थापत्प में प्रभूत साम्य है ।* 

अब हम काव्य और संगीतकला के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध पर विचार 
करेंगे। ये दोनों श्रव्य कलाएं हैं और इन दोनों की निकटता सर्वेथा विख्यात है। 
यह सच है कि अत्याधुनिक कविता ने संगीत से पृथक होकर अपने स्वतन्त्र व्यश्तित्व 
का निर्माण किया है और अब वह राग-रागिनियों में बाँधकर नहीं रची जाती है, 
किन्तु, अब भी कथिता में उस लय* का महत्त्व सुरक्षित है, जो संगीत का प्रधान 
तत्त्व है। अतः अत्याधुनिक कविता संगीत से रहित नहीं है, बल्कि वह प्राचीन 
काव्य के मुखर और आचेष्टित संगीत से दूर है। यह कहना अधिक समी चीन होगा 
कि अत्याधुनिक कविता में संगीत का आभ्यन्तरीकरण हो गया है । लय के सहयोग 
से कविता की आकृति सुगम हो जाती है और उसकी प्रेषणीयता का प्रभाव-द्षेत्र 
बढ़ जाता है। कविता का नाद-सोन्दयय, भाव-प्रकाश अथवा अर्थ-वैमल्य बहुत दूर 
तक कवियों की संगीत-चेतना और लय-निर्वाह पर निर्भर करता है। कविता की 
यह संगीतात्मकता प्रधानत: दो रूपों में व्यक्त होती है, जिन्हें हम शब्द-संगीत और 
भाव-संगीत या अथें-संगीत कह सकते हैं। तदनन्तर, शब्द और स्वर की घनिष्ठता 
भी काव्य और संगीत के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का निर्देश करती है। भारतीय 
परम्परा में वाणी की अधिष्ठात्री देवी सरस्वती के हाथ में (संगीतप्रियता के द्योतन 
के लिए) वीणा है। इस तरह भारतीय साहित्य में निरूपित सरस्वती का यह 


. खिला दाबटइश््याव।, 50प्रगात 6 8900], एक88०व० (7079 [6 (:९/॥व7 5४ए 
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4. काव्य में प्रयकत लय के कई प्रकार होते हैं। जैसे, नॉथूप फ्रे ने काव्योपयुकत लय के इतने 
प्रकार निरूपित किये हैं-- (क) छान्‍दस' लय (770500]0 #9877), जिसका प्रयोग माव्रिक 
छन्‍्दों में होता है; (ख) उच्चरित लय (820०7 पक #7५/77), जिसका प्रयोग वणिक 
छन्दों में होता है; (ग) अर्थनिरभेर लय (४७87/0 7//987॥0), जिसके द्वारा अत्याधुनिक 
काव्य में संगीत का आभ्यन्तीकरण हुआ है। अनुक्ृत अथवा स्वांगयकक्‍्त लय (7रंग्राशां० 
7ए709), जिसका अधिक प्रयोग' पद्यवद्ध नाटकों के कथोपकथन में होता है; (च) वैयक्तिक 
या आत्मोद्रिक्त लय (00फ्रद्ा', 77०0080ए७, 50]]04प77078 7५४77), जिसका प्रयोग 
0प्रग्ारं785 जैसे नयी शैली के अन्वेषकों को प्रिय होता है ।--/४७०/#॥#८४ 7०, $0प70 
8॥0 ?20०2079, |४०४ ४०॥८, 4957, 9. 26, 
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पौराणिक स्वरूप भी काव्य (वाणी) और संगीत के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का 
निदर्शक है । सचमुच दोनों के संयोग से आकति की व्यंजना निखर उठती है और 
कविता आत्मा का मुखर संगीत बन जाती है |? 

अरस्तु ने अपने काव्यशास्त्र में कविता के छह प्रमुख तत्त्वों में 'म्यूज़िक'४ और 
'डिक्शन की गणना की है और इन दोनों को प्रधानता दी है। सचमुच, कविता में 
ध्वनि और लय--दो ऐसे तत्त्व हैं, जिनका संगीत से निकट सम्बन्ध है। प्रधानत: 
इन्हीं दो तत्त्वों के कारण काव्य में संगीत का आधान होता है। अतः हम जब 
'काव्य में संगीत” की चर्चा करते हैं, तब हमारा आशय संगीत की सम्पूर्ण शास्त्रीयता 
से नहीं रहता | जैसाकि नॉर्थ[प फ्र का कथन है, काव्य का स्वर-सौकर्य या उसकी 
स्वर-सम्पदा ही काव्य का संगीत है ।4 

उपयुक्त विवेचन से स्पष्ट है कि कविता में छन्‍्द और लय की स्वीकृति काव्य 
और संगीत की तात्त्विक निकटता का प्रमाण है। लय तो कविता के लिए छन्द से 
भी अधिक महत्त्वपूर्ण है, क्योंकि कविता छन्‍्द का तिरस्कार कर सकती है, किन्तु 
लय का बहिष्कार नहीं कर पाती ।* यही कारण है कि हिन्दी की छायावादी कविता 
में जो मुक्त छनन्‍्द वणिक-मात्रिक बन्धनों के विरुद्ध विद्रोह का हरकारा बनकर 
उपस्थित हुआ, वह लय की विद्यमानता के क/रण ताल-छन्द बन गया। इस तरह 
कविता और संगीत ही नहीं, सभी ललितकलाओं में लय संयोजन के अचन्तर्भत 
तत्त्वों में महत्त्वपूर्ण है। स्थापत्य जैसी स्थूल कला में लय का स्थान अक्षुण्ण रहता 
है। कलाशा स्त्रियों ने स्थापत्यकला में प्रयुक्त लय को “आकिटेक्टोनिक रिद्म” कहा 
है।* अत: उपर्युक्त विश्लेषण से यह स्पष्ट होता है कि लय की सावंत्रिक विद्य- 
मानता सभी ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध के निदर्शक कारणों में एक 
है। फलस्वरूप, अनेक आधुनिक पाइचात्य विचारकों ने लय की तात्त्विक सर्व- 
निष्ठता के कारण सभी ललितकलाओं के तत्त्वगत अन्तःसम्बन्ध को अत्यधिक 


. भारतीय काव्यश'स्त्र में कहीं-कहीं काव्योत्कष॑ के विश्लेषण में नृत्य (जो संगीत का एक विशेष 
अंग है) का सहारा लिया गया हैं। उदाहरणार्थ, 'अग्निपुराण' में जब 'चतु:पष्टि कलाह्वधा 
कमच्िर्गीतिकादिभि:' कहकर काव्य की सहायिका भगिनी कलाओं के संकेत से पुराणकार 
को सन्तोष नहीं हुआ, तब “अग्निपुराण' में नृत्यादावंगकर्मनिरूपणम्‌' के नाम से नृत्यकला 
पर एक अध्याय ही लिख दिया गया ।--द्रष्टव्य : अग्निपुराण का काव्याशास्त्रीय भाग, 
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महत्त्व दिया है। कलाओं के बीच इस सर्वंसमाद्त लय को हम दो मुख्य प्रकारों में 
बाँट सकते हैं -- क्रमसंगत लय और क्रमहीन लय । क्रमसंगत लय में कला-निबद्ध 
इकाई की निश्चित क्रम से पुनरावृत्ति होती है और क्रमहीन लय में कला-निबद्ध 
इकाई की आवृत्ति अनिश्चित क्रम में होती है। अर्थात्‌, क्रमहीन लय में इकाइयों 
की पुनरावृत्ति विभिन्‍न प्रकार से होती है। इसका सुन्दर उदाहरण भार्केस्ट्रा के 
विभिन्‍न वाद्यों द्वारा उत्पन्न संगीत-प्रवाह में पाया जा सकता है। 

जिस प्रकार काव्य और संगीत में तात्त्विक दृष्टि से अन्तःसम्बन्ध और प्रभूत 
साम्य है, उसी प्रकार तुलनात्मक अध्ययन करने पर कुछ कवियों और संगीतकारों 
में पर्याप्त साम्य दिखायी पड़ता है। पादचात्य विचा रकों ने कुछ कवियों और संगीत- 
कारों को एक साथ लेकर ऐसे तुलनात्मक अध्ययन का अच्छा प्रयास किया है। 
डब्ल्य. आर. एस. सेण्ड्ल का कहना है कि बीसवीं शताब्दी में जिस तरह कवियों 
के बीच टेनिसन रचना-शिल्प की दृष्टि से असाधारण हैं, उसी तरह बीसवीं शताब्दी 
में संगीतकारों के बीच मेण्डलसन शिल्प-नैपुण्य की दृष्टि से अप्रतिम हैं | शेक्स्पीयर, 
टेनिसन, कीट्स और बूर्डानग के अलावा भी अनेक ऐसे कवि हैं, जो संगीतकारों 
की तुलना में भले ही कुछ संगीतकला-विषयक विशिष्टताएँ न रखते हों, किन्तु, 
कवि होने के नाते संगीत-जेंसी काव्येतर कला से काफी रुचि रखते थे। उदाहरण 
के लिए हम बायरन का स्मरण कर सकते हैं। 88 ई. में बायरन की 'द बाल्ज़ : 
एन एपौस्ट्रोफिक हिम्‌' शीर्षक कविता छपी थी, जबकि 'बाल्त्स' के नाम से प्रसिद्ध 
इस जर्मन चक्रनृत्य का प्रवेश इंगलैण्ड में 88 ईस्वी से मात्र एक दशक पूर्व हुआ 
होगा। पादचात्य संगीत में 'रोमाण्टिक म्युजिक' का अन्य भगिनी ललितकलाओं, 
विशेषकर, काव्य और चित्रकला से घनिष्ठ सम्बन्ध है। प्रायः ऐसा पाया जाता है 
कि प्रत्येक कला अपने रोमाण्टिक युग में अधिक प्रभावित रहती है। इसीलिए 
रोमाण्टिक युग की कविता भी काव्येतर कलाओं से विशेष सम्बन्ध रखती है । फल- 
स्वरूप, प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में ललितकलाओं के ताक्त्विक विवेचन को हिन्दी की. 
रोमाण्टिक कविता (छायावाद) के विशेष सन्दर्भ में प्रस्तुत किया गया है । 

सारांश यह है कि रोमाण्टिक युग की कला में अन्य भगिनी कलाओं के प्रमुख 
तत्त्वों को अपने-आपमें समाविष्ट करने की विद्वेष प्रवृत्ति रहती है। उदाहरण के 
लिए रोमाण्टिक युग के पाइचात्य संगीत में हम काव्यकला की तत्कालीन समस्त 
प्रवृत्तियों का आधान पाते हैं। लनाद॑ जी. रेदूनर ने पाइचात्य संगीत कला का 
सर्वेक्षण प्रस्तुत करते हुए रोमाण्टिक युग के इस कला-संगम की चर्चा की है ।? 
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रोमाण्टिक युग का क्रमिक संगीत इस दुष्टि से और भी महत्त्वपूर्ण है। यों उन्नीसवीं 
शताब्दी से पूर्व भी संगीतकला में काव्यात्मकता और चित्रात्मकता का समावेश 
होता रहा था, किन्तु उन्‍्नीसवीं शताब्दी में काव्य, चित्न और संगीत के तात्त्विक 
समीकरण को सिद्धान्ततः महत्त्व दिया गया | इस प्रकार यह स्पष्ट है कि पाश्चात्य 
संगीतकला के रोमाण्टिक युग में संगीत, काव्य और चित्र का बहुत गाढ़ा अन्तर- 
ग्रथन था। इतना ही नहीं, इस युग में अनेक संगीतकार, कवि और आलोचक थे। 
अतः इन संगीतकारों की रचना में हमें संगीत और काव्य के संयुक्त धरातल की 
अनुभूति ओर अभिव्यक्ति मिलती है। इसी युग में वेबर, बलियाज, 'शुमान और 
ग्नेर-जेसे संगीत-विशारद हुए, जिनकी कारयित्री प्रतिभा साहित्य-सजन की 
ओर भी उन्मुख रहती थी। दूसरी ओर, ई. ठी. ए. हॉफमान जैते स्वच्छन्दतावाद 
के प्रबल पक्षधर लेखक थे, जो साहित्य-सुजन के साथ ही संगीतकला के क्षेत्र में 
नवीन प्रयोग और नयी रचनाएँ प्रस्तुत कर रहे थे। इस तरह इस युग में संगीत 
और काव्य अत्यन्त निकट आ गये (जैसे, हिन्दी साहित्य के भक्तिकाल में) तथा 
कवि और संगीतकार एक-दूसरे की विशेषताओं के विंनिमय में तल्‍लीन हो गये । 
फलस्वरूप, संगीत के काव्यात्मक और, काव्य के संगीतात्मक होने की एक विशेष 
प्रवृत्ति परवान पर पहुँच गयी । कवियों ने शब्दों की शय्या संगीत के आधार पर 
निर्मित की और संगीतकारों ने शब्दों को संगीत का वाहक बना लिया । इस युग 
में काव्य और संगीत ही नहीं, बल्कि सभ्री ललितकलाओं के तात्त्विक संगम का 
प्रकर्ष वाग्नेर की रचनाओं में मिंलता है। वाग्नेर ने अपनी प्रसिद्ध कृति 'द आर्ट 
वर्क आँव द फ़्युचर' में ललितकलाओं के इस तात्तविकः समागम का सैद्धान्तिक 
निरूपण किया है। 
इसी तरह पाइचात्य संगीत में संवादी वर्ण को महत्त्व देने' के बाद जिस प्रभाव- 
वादी संगीत का श्रीगणेश हुआ, उसका प्रभाववादी चित्रकला और प्रतीकवादी 
कविता से घनिष्ठ सम्बन्ध है। तात्त्विक और प्रवृत्तिगत साम्य की बात अलग रही; 
पारचात्य प्रभांववांदी संगीत का नामकरण ही चित्रकला की उस धारणा के अनु 
करण पर किया गया है; जिसका नेतृत्व प्रभाववादी चित्षकार कर रहे थे । ये चित्र- 
कार जिस प्रकार अपनी क्ृतियों में बिन्दुचित्नण के द्वारा धूपछाँही छाया-छवि को 
पंदा करते थे, उसी प्रकार प्रभाववादी संगीतकार भी छोटे-छोटे' स्वन-वत्तों और 
विरल खण्डित स्वर-संगतियों के द्वारा नाद-सौन्दर्य की प्रभावान्विति का सृजन कर 
रहे थे । इसी तरह प्रतीकवादी कवियों की कविताओं ने प्रभाववादी संगीत को 
पर्याप्त सामग्री प्रदान की । कहा जाता है कि वर्लेन, मलार्म, मेटरलिक इत्यादि की 
प्रतीकवादी रचनाओं ने प्रभाववादी संगीतकारों के लिए प्रेरणास्रोत का काम 
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किया। इनके द्वारा प्रयुक्त व्यंजनाप्रधान छायार्थवाली शैली प्रभाववादी संगीत- 
कारों के लिए बहुत प्रभावक सिद्ध हुई । प्रभावव।दियों की संगीत-शैली और प्रतीक- 
वादियों की काव्य-दली ने मिलकर स्वन-सम्पदा के द्वारा शब्द-बिम्बों में अर्थाति- 
दाय भरने की नवीन सम्भावनाएँ प्रस्तुत कीं । फलस्वरूप, काव्य संगीत का अलंकार 
बन गया और संगीत काव्य का शोभादायक गुण । 

हिन्दी से सम्बद्ध भारतीय साहित्य और कला की परम्परा में भी हम काव्य 
और संगीत के बीच' तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध के कारण पर्याप्त निकटता पाते हैं। 
विशेषकर तेरहवीं से सोलह॒वीं शताब्दी तक अमीर खूसरो, गोपालनायक, हरिदास, 
बैजू बावंरा और तानसेन-जैसे अनेक संगीतज्ञ कवि हुए, जिन्होंने अपनी रचनाओं 
से काव्य और संगीत का बड़ा ही मधुर मेल उपस्थित कर दिया । हिन्दी साहित्य 
का भक्तिकाल काव्य और संगीत की दृष्टि से अभूतपूर्व है। भगवान की लीला के 

नुगायन में भक्त कवियों द्वारा रचे गये लीला के पद संगीतज्ञ कवियों के 'ख्रुपद 

की तरह ही अपने-आपमें संगीत-सौष्ठव लिये हुए हैं ।? 

इस प्रकार यह स्पष्ट है कि यद्यपि संगीत में स्व॒र और ताल-साधना प्रधान 
होती है और काव्य में शब्द-साधना के साथ वर्ण एवं मात्रा-गणना प्रधान होती है, 
तथापि इन दोनों में अनेक तात्त्विक सम्बन्ध हैं। इसीलिए यह कहा जाता रहा है 
कि 'कविता दब्दों के रूप में संगीत और संगीत स्वर के रूप में कविता है। सच- 
भुच काव्य और संगीत ही नहीं, प्रत्येक कला अपने चरम विकास के क्षणों में अन्य 
भगिनी कलाओं का आश्रय ग्रहण करती है। कलाओं के इस पारस्परिक आश्रय की 
दृष्टि से भारत की मध्यकालीन कलाएँ भी महत्त्वपूर्ण हैं ।* 

यहाँ यह ध्यातव्य है क्रि काव्य और संगीत का एक-दूसरे के अभाव में भी 
स्वतन्त्र व्यक्तित्व सम्भव है। जिस तरह इन दिनों हम (अपेक्षाकृत ) संगीत से मुक्त 


. नर्मदेश्वर चतुर्वेदी, संगीतज्ञ कवियों की हिन्दी रचनाएँ, साहित्य भवन्त लिमिटेड, 
इलाहाबाद, 955, पृ. 2 । 

2. “कलाओं के अपूर्व समन्वय द्वारा भावों की जैसी सूक्ष्म तीत्रतम अभिव्यंजना भारत में उस 
समय' (मध्यकाल में) हुई, विभिन्‍न कलाओं का ब्रैसा मणिकांचन संयोग विश्व के इतिहास 
में अन्यत्न प्राय: देखने को नहीं मिलता है। संगीत और साहित्य के इस अपूर्व समन्वय 
के फलस्वरूप जहाँ एक ओर विपुल' पदावली साहित्य तथा 'ध्यान रूपों! की सृष्टि हुई, वहीं 
चित्रकला के अन्तर्गत संगीत की विभिन्‍न स्वर-लहरियों के मनोवैज्ञानिक संकेत 'रागमाला' 
चित्तनों के द्वारा प्रदर्शित किये गये । रागमाला चित्रों में राग-रागिनियों से सम्बद्ध वातावरण, ' 
दृश्य, विषय, रस, समय तथा भाव आदि का चित्रण होता है, जिसके द्वारा चित्र के देखने 
मात्र से ही राग अथवा रागिनी के स्वरूप, प्रकृति, रस, समय आदि का पूर्ण ज्ञान हो जाता 
है ।--डा. उषा गुप्ता, हिन्दी के कृष्णभक्तिकालीन साहित्य' में संगीत', लखनऊ विश्व- 
विद्यालय, विक्रमाब्द 206, भूमिका-भाग, पृ, ण-त। 
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कविता को पाते हैं, उसी तरह संगीत भी काव्य से सर्वंथा मुक्त और प्रथक हो सकता 
है। संगीत का शास्त्रीय पक्ष इसे सिद्ध करता है कि संगीत शब्द (जो काव्य की 
सम्पत्ति है) से रहित होकर भी भावाभिव्यक्ति में सफल होता है। गायकों में 
प्रचलित तराना-शली से यह बात समर्थित होती है। अर्थहीन तोम्‌ तननन्‌ देरेना- 
जैते स्वर-वर्ण-समूहों से गायक भावोद्दीपक संगीत की सृष्टि कर लेते हैं। किन्तु, 
यह तो संगीत का आंशिक और अपेक्षाकृत अमूतते रूप है। अतः हमारा आशय यह 
नहीं है कि काव्य के बिना संगीत और संगीत के बिना काव्य की स्थिति सम्भव 
नहीं है, बल्कि हमारा आशय यह है कि प्रभाववृद्धि के लिए दोनों का पारस्परिक 
सम्प्लवन अत्यावश्यक है। अर्थात्‌ भावपूर्ण शब्द-योजना (जो काव्य की निधि है) 
के अभाव में संगीत उसी प्रकार कम प्रभावोत्पादक होता है, जिस प्रकार संगीत के 
अभाव में काव्य । 

हिन्दी साहित्य में काव्य और संगीत के तात्तिवक अन्तःसम्बन्ध पर अन्य 
कलाओं के पारस्परिक अन्त:सम्बन्ध की अपेक्षा अधिक विचार किया गया है। जैसे, 
आचार्य रामचन्द्र शुक्ल ने कविता को विवेचित करते समय इसके साथ संगीत के 
सम्प्लवन को निद्धिष्ट करते हुए लिखा है --“क।व्य एक बहुत ही व्यापक कला है । 
जिस प्रकार मूर्त विधान के लिए कविता चित्रविद्या की प्रणाली का अनुसरण करती 
है, उसी प्रकार नाद-सौष्ठव के लिए वह संगीत का कुछ-कुछ सहारा लेती है । नाद- 
सौन्दर्य कविता की आयु बढ़ाता है ।*' 'अतः नाद-सौन्दर्य का योग भी कविता का 
पूर्ण स्वरूप खड़ा करने के लिए कुछ-न-कुछ आवश्यक होता है । 2 इसी प्रकार हिन्दी 
की कई क्वृतियों में काव्य और संगीत के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का प्रसंगानुसार 
उल्लेख मिलता है, जिनमें निम्नलिखित क्र तियाँ उल्लेखनीय महत्त्व की हैं--'पल्लव' 
की भूमिका, 'परिमल' की भूमिका, प्रसाद-कृत 'काव्य और कला तथा अन्य 
निबन्ध', श्यामसुन्दर दास-कृत 'साहित्यालोचन', रामनरेश त्रिपाठी-कृत 'तुलसी- 
दास और उनकी कविता” (दूसरा खण्ड), 'कविता-कौमुदी' (पाँचवाँ तथा छठा 
भाग) , डॉ. विश्वम्भरनाथ भट्ट-कृत 'रत्नाकर : उनकी प्रतिभा और कला, डॉ. 
दीनदयाल गुप्त-कृत 'अष्टछाप और वल्लभ सम्प्रदाय; डॉ. मुंशी राम शर्मा 'सोम'- 
कृत 'सू र-सौरभ', डॉ. हरवंशलाल शर्मा-कृत 'सूर और उनका साहित्य, नर्म॑देश्वर 
चतुवंदी-कृत 'संगीतज्ञ कवियों की हिन्दी रचनाएँ, नर्मदेश्वर चतुर्वेदी-कृत "कवि 
तानसेन और उनका काव्य', डॉ. उषागुप्त-कृत शोध-प्रबन्ध हिन्दी के क्ृष्णभक्ति- 
कालीन काव्य में संगीत, तथा डॉ. उमामिश्र-क्ृत 'काव्य और संगीत का पारस्परिक 
सम्बन्ध ।2 इन कृतियों में भी अन्तिम दो शोध-प्रबन्ध काव्य और संगीत के 


.  -. |. रामचचन्र शुक्‍ल', चिन्तामणि, प्रथम भाग, प्र. 779-80 । 
. 2. डॉ, रामेश्वरलान खण्डेलवाल ने भी अपने शोध-प्रबन्ध के परिशिष्ट्र में कविता और संगीत 
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न्तःसम्बन्धों के उद्घाटन की दृष्टि से हिन्दी साहित्य में विशेष महत्त्वपूर्ण हैं । 

अब हम काव्य और संगीत के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध के उपर्युक्त सैद्धान्तिक 
निरूपण को प्रयोग के निकष पर जाँचने के लिए किसी इतिहास-प्रसिद्ध कवि की 
क्ृतियों का व्यावहारिक अध्ययन प्रस्तुत करेगे। ऐसे अध्ययन के लिए रवीन्द्रनाथ 
ठाकुर हमारे समक्ष सर्वाधिक उपयोगी सिद्ध होते हैं ।! पहला कारण यह है कि 
इनफी क्ृतियों का अध्ययन काव्य और संगीत के अन्तःसम्बन्ध की दृष्टि से करने 
पर हमारे सामने उक्त विषय से सम्बद्ध भारतीय चिन्ताधारा की एक पीठिका 
उपस्थित हो जाती है। दूसरा कारण यह है कि प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में कला-तत्त्वों 
का सोन्दर्यशञास्त्रीय विवेचन जिस छायावादी कविता के विशेष सन्दर्भ में किया 
गया है, उस छायावादी कविता पर रवि बाबू की कृतियों का ऋजु या प्रकारान्तर 
से प्रभाव माना जाता है। अतः इस प्रसंग में रवि बाबू के काव्य का अध्ययन हमें 
वह सेंद्धान्तिक आधार भी प्रदान करेगा, जिसे ध्यान में रखकर हम इस शोध- 
प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड के प्रथम अध्याय में छायावादी कवियों की संगीत-चेतना पर 
अच्छी तरह विचार कर सकेंगे । 

रवि बाबू के काव्य में संगीत का तत्त्व इतना अधिक है कि इनके काव्यसंगीत 
पर निबन्ध ही नहीं, प्रबन्ध भी लिखे गये हैं। जैसे--- शान्तिदेव घोष का *रवोन्द्र 
संगीत' नामक प्रबन्ध | रवि बाबू की काव्य-चर्चा में इनके संगीत को इतना महत्त्व 
मिलने का एक कारण यह है कि काव्य-चेतना के सदुश इनकी संगीत-चेतना में भी 
पर्याप्त मौलिकता है। निस्सन्देह, इनकी संगीत-चेतना पुरानी मान्यताओं से कई 
अर्थों में पृथक है । उदाहरणार्थ, इनका संगीत भावों के संवाद पर (निर्भर है, पुराने 
संगीत की तरह उस सुर-विस्तार पर नहीं, जिसे प्रायः लोग रागिनी की रूप- 
कल्पना कहते हैं। अर्थात्‌, रवि बाबू का संगीत उन्मुक्त और निर्वयक्तिक भाव- 
संगीत है । इसी तथ्य को हम दब्दान्तर से कह सकते हैं कि इनके संगीत में स्वर- 
गठन की अपेक्षा भाव-रस की प्रधानता है। अतः इन्होंने अपने संगीत को राग-रूप 


की अन्तःसम्बद्धता पर संक्षेप में, विचार किया है । द्र॒ष्टव्य--आधूनिक हिन्दी कविता में 
प्रेम ओर सौन्दर्य, डॉ. रामेश्वरलाल खण्डेलवाल, नेशनल' पब्लिशिग हाउस, दिल्‍ली, प्रथम 
. संस्करण, परिशिष्ट नं. 2, पृ. 487-489 । 

. रवि बाबू ने काव्य के साथ संगीत का' बहुत ही घनिष्ठ सम्बन्ध माता है। इनकी दृष्टि में 
संगीत ललितकला का विशुद्धतम सर्वोच्च रूप है क्‍योंकि संगीत में सोच्ध्यं की सर्वाधिक 
ऋचजु अभिव्यक्ति होती है। इसलिए सच्चा कवि संगीत का आश्रय लेकर ही सृष्टि में 
व्याप्त सौन्दर्य का शब्दों के माध्यम से प्रेषण. करता है-- 

“08४८ 8 ॥76 ऊछपाठछ/ 007 0०एा 8७, 3200 ६॥७/'6९०/९ 476 7709 08/76० 
6७एा'658907 0 06479 यपछार्श06 6 06 90०3-* 8९९ 40. ७ह07085 (॥68 
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या सुर-विस्तार से नहीं, बल्कि भाव-समृद्धि से रसोत्तीर्ण बनाया है ।? फलस्वरूप, 
रवीन्द्र-संगीत में हमें राग-रूप पर विशेष बल नहीं मिलता है। इन्होंने राग-रागिनी 
की रूप-सृष्टि से भाव को अधिक महत्त्व दिया है और भाव की तुलना में रूप- 
सृष्टि को गौण स्थान दिया है ।! इस तरह रवीन्द्र-संगीत में हमें त्त रागिनी की 
मूल स्वर-गठन-प्रणाली की ओर कोई विशेष अभिनिवेश मिलता है और न राग- 
रागिनी के व्याकरणगत शास्त्रीय नियमों का कठोर निर्वाह । 

ऊपर कहा गया है कि रवि बाबू की संगीत-चेतना शास्त्रीय संगीत की पुरानी 
मान्यताओं से कई अर्थों में परथक है। किन्तु, इसका आशय यह नहीं है कि इनके 
काव्य-संगीत पर शास्त्रीय संगीत का तिल-भर भी प्रभाव नहीं था । उपर्युक्त कथन 


का आशय इतना ही है कि इन्होंने शास्त्रीय संगीत का अन्धानुसरण तहीं किया, 


बल्कि ग्रहण और वर्जन-- दोनों से जह॒ृदजह॒त्स्वरूपा रीति पर काम लिया। इन्होंने 
दास्त्रीय संगीत की कुछ मान्यताओं को स्वीकार किया और कुछ को नहीं। 
उदाहरणार्थ, एक ओर इन्होंने कई शास्त्रीय रागों और ठुमरी की गाढ़ उपेक्षा की 
और दूसरी ओर इन्होंने भैरवी को अपने काव्य-संगीत में इतना स्थान दियां कि 
भेरवी के सुर की प्रधानता के कारण कुछ लोग इन्हें 'भेरवी-सिद्ध' कहने लगे। 
तथापि कुल मिलाकर यह कहा जा सकता है कि रवि बाबू ने अपने गीतों में संगीत 
के व्याकरण का निर्वाह नहीं किया है । मतलब यह कि प्राचीन भारतीय संगीत के 
प्रति इनकी धारणा दोलाचल स्थिति में है। एंक ओर इनकी रचनाओं से ऐसा 
प्रतीत होता है कि इन्होंने प्राचीन भारतीय संगीत के नियमों पर निर्मम भाव से 
आघात किया है, किन्तु दूसरी ओर इन्होंने 'संगीत और भाव' शीर्षक निबन्ध में 
अपने संगीत-सिद्धान्त को जिस प्रकार उपस्थित किया है, उससे यह सिद्ध होता है 
कि रवीन्द्र-संगीत को भारतीय प्राचीन संगीत से पुथक्‌ मानकर देखना उचित नहीं 
है। उपर्यक्त सैद्धान्तिक स्वीकृति के अलावा इन्होंने व्यवहार में भी गीत-रचना में 
कहीं-कहीं भारतीय संगीत-शास्त्न से सहायता ली है। जैसे, इन्होंने कई गीतों की 
सुर-योजना और छन्द-वेचित््य के आधान में उच्चांग संगीत की राग-रागिनी से 
पर्याप्त सहायता ली है । विशेषकर हिन्दी प्रदेश में प्रचलित श्रुपद के अनुकरण पर 
इन्होंने कई गीतों का स्वर-मंडान बाँधा है। इन्हें भारतीय राग-रागिनियों में 
भेरवी की तरह श्रुपद से भी प्यार था। कारण, प्रुपद भारतीय संगीत की एक 


ऐतिह्यसम्मत गायन-पद्धति है और, दूसरे, श्रुपद जोड़ासाँको के ठाकुर-परिवार 


को अत्यन्त प्रिय रहता आया है। यों, विपुल राशि में गीतों की रचना करने के 


. रवीन्द्रनाथ ठाक्र, जीवन स्मृति, विश्वभारती ग्रन्थालय, कलकत्ता, द्वितीय सुल्लभ संस्करण, 
पृ, 5॥ 

2. “गुरुदेव रागिनीर रूपसूष्टिते भाव के करलेन मुख्य आर रूप के करलेन गौण---शान्तिदेव 
घोष, रवीन्द्र-संगीत, विश्वभारती ग्रन्थालय, कलकत्ता, पृ, 44 । 


च्छ चना 
७८ ४२८३-३७ 
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कारण इन्होंने संगीत के क्षेत्र में भी अतेक प्रयोग किये हैं। अत: भैरवी और प्रुपद 
के साथ कुछ और राग इनके प्रिय रागों की सूची में गिने जा सकते हैं; जैपे-- 
विहाग, खम्बाज और इमन | तदतन्तर, संगीत-सचेत कवि होने के कारण इन्होंने... 
अपनी मौलिक प्रतिभा के द्वारा संगीतशास्त्र की राग-रागिनियों से सहायता लेकर 
नूतन प्रयोग के रूप में अनेक मिश्र सुरों की सृष्टि की है। जैसे, इन्होंने 'उवेशी' 
शीर्षक कविता का स्वयं ही मिश्र कानड़ा रागिनी में संस्करण किया था। इसी 
प्रकार इन्होंने 'आजिशरत तपने प्रभात स्वपने' से प्रारम्भ होनेवाले गीत में 
योगिया-विभास राग का मिश्रित प्रयोग किया है। सामान्यतः योगिया और विभास 
भिन्‍त प्रकृति के राग हैं, किन्तु, रवि बाबू ने अपनी संगीत-प्रतिभा के योग से इन 
दोनों को मिलाकर एक अपूर्वे सुर-सौन्दर्य की सृष्टि की है |? 

इस प्रकार रबोन्द्रन/थ ठाकुर के काव्य-संगीत पर गम्भीरतापूर्वंक विचार 
करने से काव्य और संगीत का तात्त्विक अन्त:सम्बन्ध और भी स्पष्ट हो जाता है। 
कविता में संगीत जब काव्यत्व की रक्षा करते हुए सुनियन्त्रित ढंग से समाहित हो 
जाता है, तब कविता की प्रेषणीयता और मण्डन-शिह्प में एक चमत्कार आ जाता 
है । इसीलिए रबि बाबू कविता और संगीत के उत्कर्ष-विधायक अन्तःसम्बन्ध को 
स्वीकार करते हुए भी काव्य में संगीत के सुनियन्त्रित आगम के प्रति सचेत थे । यही 
नहीं, काव्य-संगीत के विषय में इनकी कई सुचिन्तित मान्यताएँ थीं। जैसे, काव्य- 
संगीत के अन्तर्गत ये तान-विस्तार के संयम के पक्षपाती थे और राग-संगीत के 
क्षेत्र में पुनरक्ति-वर्जत के हिमायती थे। काव्य-संगीत के विषय में इनका यह 
आदशों था कि काव्य का संगीत ऐसा होना चाहिए, जिससे उसके सुर के भीतर से' 
काव्य का भाव सम्पूर्ण रूप में प्रस्फुटित हो सके। इस बारीक संगीत-चेतना के 
कारण इन्होंने कई गीतों में छन्‍्द के साथ ताल का विधिबद्ध निर्वाह किया है। 
जैते---हेलाफेला सारा वेला ए कि खेला आपन मने' से प्रारम्भ होनेवाले गीत में 
इन्होंने आड़ खेमटा ताल का सफल प्रयोग किया है।? इसी प्रकार “'ऊ केन चूरि 
करे चाय' या 'दू जने देखा हल मधू यामिनी रे' जैसे गीतों में इन्होंने छन्‍्द के साथ 
ताल के जिस समप्रयोग का परिचय दिया है, वह इनकी संगीत-चेतना का प्रमाण 
है। किन्तु, ताल के प्रति स्नेह रखते हुए भी इन्होंने काव्य के काव्यत्व को सुरक्षित 
रखने के लिए ताल के परिमाण के औचित्य का ध्यान रखा है। अतः इन्होंने अपनी 
तालयोजना को गुन, दोगुन, चौगुन, बाँट इत्यादि से बोझिल नहीं बनाया है। 
आशय यह है कि ताल-वैचित्य या ताल-वैविध्य को इन्होंने अपने गीतों के भाव- 


! श्री प्रफूल्ल कमार दस, रवीचद्धताथेर संगीतचेतनार सुचनाय ज्योतिरिद्धनाथेर प्रभाव, 
रवीद्रायत, सम्पादक, पुलिनबिहारी सेन, वाक्‌ साहित्य, कलकत्ता, 7. 20 । 

2. राज्येश्वर मित्र, रवीद्वताथेर संगीत-चिन्ता, रवीद्रायत, सम्पादक, पुलिनबिह्ारी सेन, 
वाक्‌ साहित्य, कलकत्ता, पु, 200 । 
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प्रकाश को समृद्ध करने के लिए ही स्वीकार किया है । 

प्राचीन भारतीय संगीत के ग्रहण-वर्जत और अनेक नृतन प्रयोगों के कारण 
रवि बाबू के काव्य-संगीत को राज्येश्वर मिन्र ने बहुत अंशों में 'रोमाण्टिक' अर्थात्‌ 
नतव्यतान्त्रिक' माना है ।! सचमुच, रबि बाबू ने काव्य-संगीत को जिस आत्मगत 
और आत्मनिष्ठ दृष्टिकोण से देखा, उसे रोमाण्टिक कहना ही उचित प्रतीत होता 
है। कुल मिलाकर हम रवि बाबू की काव्य-संगीत-सम्बन्धी उन प्रमुख मान्यताओं 
को निम्नलिखित ढंग से' उपस्थित कर सकते हैं, जिनपे व्यावहारिक धरातल पर 
काव्य और संगीत का तात्त्विक अच्तःसम्बन्ध प्रमाणित होता है--- 

क--काव्य-संगीत के तान-विस्तार को संयत होना चाहिए । 

ख---काव्य-संगीत का सौन्दर्य 'परिमिति' में ही निखार पाता है। 

ग--काव्यगत संगीत का उद्देश्य काव्य के भाव-प्रकाश को सुषमा प्रदान 
करना है। 

इस तरह सभी ललितकलाओं के तात्तविक अन्तःसम्बन्ध और पारस्परिक 
समागम का सैद्धान्तिक विवेचन सोदाहरण समाप्त हुआ। इस विवेचन में हमने 
पाया कि चित्र, संगीत और काव्य में तात्त्तविक समागम की क्षमता उत्तरोत्तर 
बढ़ती गयी है। स्थापत्यकला और मुत्तिकला अपनी स्थूलता के कारण तात्तिक 
समागम के इस उच्च घरातल पर पहुँचने में पश्चातृपद रह जाती हैं । अतः प्रस्तुत 
गोध-प्रबन्ध में व्यर्थता से अलग रहकर सुनिर्णीत मुल्यांकन के लिए चित्न, संगीत 
और काव्य को ही अधिकतर ध्यान में रखा गया है तथा स्थापत्य एवं मृत्तिकला का 
केवल प्रसंगवश' उल्लेख किया गया है। इस सन्दर्भ में यह स्मरणीय है कि 'लाइकृन' 
के प्रसिद्ध लेखक लेसिंग और “न्यू लाउक्‌ न के लेखक इविग बेबिट जैसे अनेक कला- 
विचारक उक्त विश्लेषण के विपरीत यह धारणा रखते हैं कि इस पारस्परिक 
प्रभाव और तत्त्व-संगम की दृष्टि से कलाओं पर विचार करना उचित नहीं है, 
क्यों कि इससे अनेक प्रकार की आ्रान्तियाँ पैदा होती हैं। किन्तु, कला का इतिहास 
इसका साक्षी है कि किस प्रकार भगिनी ललितकलाओं ने अपने रूप और तत्त्व से 


. “रवीन्द्रनाथेर संगीत-प्रयास के रक्षणशील' वा क्लासिकल' बला जावे, ना, नव्यतान्त्रिक 
वर्थात्‌ रोमाण्टिक बला जावे, तानिये अनेकेर मने इन्द्र आछे । रवीन्द्र संग्रीते येमन उदाहरण 
यथेष्ट आछे यार परिपेक्षिते तांके रक्षणशील मने करा जाय, किन्‍्तुं, तांर सृष्टि के सम्यक्‌ 
भावे देखले तिनि जे रोमाण्टिक एठाई स्वीकार करते हय ।--राज्येश्वर मित्र, रवीन्द्र- 


नाथेर संग्ीत-चिन्ता, रवीदछ्रायन, सम्पादक पुलिमबिहारी सेन, वाक्‌ साहित्य, कलकत्ता, , 


पृ. 242 | 

2. इस प्रसंग में यहू ध्यातव्य है कि रवि बाबू के संगीत को काव्य-संगीत ही. कहना चाहिए, 
राग-संगीतः नहीं, क्योंकि राग-संगीत' - और काव्य-संगीत में पर्याप्त भेद है। राग-संगीत में 
सुर का भवलम्बन प्रधान रहता है ओर काव्य-संगीत में भाव का । 


+>्क् 


। 
(लि 
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एक-दूसरे को प्रभावित किया है। अतः मेरा विनम्र मत है कि इस तात्तविक 
अन्तःसम्बन्ध की दुष्टि से कलाओं पर अवश्य विचार किया जाना चाहिए । 

हिन्दी साहित्य में अब तक ललितकलाओं के तात्त्विक अन्त'सम्बन्ध या 
पारस्परिक अन्तरावलम्बन पर कोई व्यवस्थित कार्य नहीं हो सका है। इसका एक 
प्रमुख कारण यह है कि संस्क्ृतकाव्यदास्त्र या हिन्दी के अलावा अन्य आधुनिक 
भारतीय भाषा-साहित्य में ऐसे तात्त्विक सौन्दर्यशास्त्तीय अध्ययन की कोई तगड़ी 
परम्परा नहीं है। प्राचीन आचार्यों के बीच भरत के “'नाट्यशास्त्र, राजशेखर की 
क्राव्य सोभांसा' और अभिनव गुप्त की कृतियों में प्रसंगवश ललितकलाओं के 
तात्विक अन्तःसम्बन्ध का निर्देश मिलता है। संस्कृत काव्यशा सत्र में ललितकलाओं 
के अन्त:सम्बन्ध पर कम विचार किये जाने का प्रधान कारण यह है कि यहाँ काव्य 
की गणना विद्या में और कलाओं की गणना उपविद्या में की जाती थी। इस वर्ग- 
भेद के कारण यहाँ काव्यशास्त्रीय विचारणा में कलाओं के विवेचन को उचित 
स्थान नहीं मिल सका । तथापि शास्त्रीय और व्यावहारिक--- दोनों धरातलों पर 
संस्कृत साहित्य में भी अन्य कलाओं के साथ काव्य के अन्तःसम्बन्ध का संकेत 
मिलता है। शास्त्रीय धरातल पर राजशेखर के विचार बहुत महत्त्वपूर्ण हैं। राज- 
शेखर का मन्तव्य है कि यद्यपि काव्य या साहित्य विद्या है और कलाएं उपविद्या 
हैं, तथापि काव्य और कलाओं के बीच एक अन्‍्तः:सम्बन्ध है, क्योंकि कलाओं के 
सन्निवेश से काव्य को जीवनः मिलता है--“शब्दार्थयोय थावत्सहभावेन विद्या 
साहित्य विद्या । उपविद्यास्तु चतुःषष्टि। ताइ्व कला इति विदग्घवाद:। स 
आजीव:ः काव्यस्य ।/ अतः राजशिखर ने कवि-चर्चा का विवेचन कर ते समय कवियों 
की कलाओं के अनिवार्य अध्ययन का निर्देश दिया है--“गगीत विद्योपविद्य: 
काव्यक्रियाये प्रयतेत । नामधातुपा रायणे, अभिधानकोश:, छन्‍्दी विचिति:, अलंकार- 
तन्‍्त्रं च काव्यविद्या:। कलास्तु चतुःषष्टिरूपविद्य [: ।* इसी तरह आचाये वामन ने 
भी 'काव्यालंकारसूच्रवृत्ति' में काव्य के उत्कर्ष के लिए अन्य कलाओं के साहाय्य 
का निर्देश किया है---“कलशास्त्रेभ्य: कलातत्त्वस्य संवित्‌ । कला गीतनृत्यचित्रा दि- 
कास्तासामभिधायका नि शास्त्राणि विशाखिलादिप्रणीतानि कलाशास्त्राणि।| तेभ्य: 


4. अर्थात्‌ “शब्द और अर्थ के सहभाव को बतानेवाली विद्या साहित्य-विद्या कहलाती है । इस 
विद्या की चौंसठ उपविद्याएँ हैं : जिन्हें विद्वात्‌ कला कहते हैं। ये उपविद्यर्यों या कलाएँ 
काव्य' का जीवन हैं” .- राजशेखर, काव्यमीमांसा, अनुवादक पण्डित केदारनाथ शर्मा सारस्वत, 
बिहार-राष्ट्रभाषा-परिषद्‌, पटना, 954, पृ. 42 । 

2. काव्य-विद्या के शिक्षाथियों को चाहिए, पहले काव्योपयोगिनी विद्याओं और काब्य की 
उपविद्याओं का भलीभाँति अध्ययन करके काव्य-रचना की ओर प्रवृत्ति करें। व्याकरण, 
कोष, छन्द और अलंकार -- ये चार काव्योपयोगी मुख्य विद्याएँ हैं। चौंसठ कलाएँ काव्य 
की उपविद्याएँ हैं। दशम अध्याय, पृ, 24 । 
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कलातत्त्वस्य संवित्‌ संवेदनम्‌ । न हि कलातत्त्वानुपलब्धो कलावस्तु सम्यक निबद्ध 
दक्यमिति |”? तदनन्तर, व्यावहारिक या लोकप्रचलित घरातल पर संस्कृत 
साहित्य में अनेक ऐसी उक्तियाँ मिलती हैं, जिनते काव्येतर कलाओं के साथ काव्य 
का अन्तःसम्बन्ध समथित होता है। भत्त हरि की इस पंक्ति--साहित्य संगीत 
कलाविहीन से लेकर दण्डी के 'दशकुम।र चरित' के अष्टम उच्छवास की इस 
पंक्ति--बुद्धिश्च निसर्गपट्वी कलासु नृत्यगीतादिषु चित्रेषु काव्यविस्तरेषु प्राप्त 
विस्तारा---तक काव्य और कलाओं का यही अन्तःसम्बन्ध ध्वनित हुआ है। इसी- 
लिए भामह ने काव्य को सभी शिल्पों और कलाओं का समवाय सिद्ध करते हुए 
यह घोषणा की है---“न तच्छास्त्रं नसा विद्या न तच्छिल्पं न सा कला। जायते 
यन्‍्त काव्यांगम्‌ । इस विषय पर छोटी-छोटी चलटिप्पणियाँ के. एस. रामस्वामी 
बास्त्री, डॉ. राघवन, एस. कुप्पुस्वामी शास्त्री, बलदेव उपाध्याय इत्यादि ने अपने 
ग्रन्थों में लिखी हैं। इधर आचार्य हजारीप्रसाद द्विवेदी ने ललितकलाओं के तात्त्विक 
अन्तःसम्बन्ध को उद्घाटित करनेवाले कई विचारोदबोधक निबन्ध लिखे हैं। 
आधुनिक हिन्दीतर लेखकों के बीच प्रयास की दृष्टि से असित कुमार हालदार की 
यूरोपेर-शिल्पकथा नामक पुस्तक उल्लेखनीय है, क्योंकि विवेचन के एक ही फलक 
पर इसमें कई ललितकलाओं (विशेषकर स्थापत्य, भास्कय और चित्रकला) के 
इतिहास को देखने की लधु चेष्टा की गयी है। निईचय ही इस पुस्तक में ललित- 
कलाओं के आन्तरिक सम्बन्धों के उद्घाटन का तात्तविक निवेश नहीं है, किन्तु, 
इसका प्र।स्थानिक प्रयत्न इस दृष्टि से महत्त्वाकांक्षी है।” तदनन्तर, हरिदास मित्र 
के दोध-कार्य में भारतीय कला और सौन्दर्यशास्त्र से सम्बद्ध सामग्रियों की सूची- 
मात्र मिलती है ।* इसी तरह मढ्कर ने अपनी पुस्तक में कलाओं के तात्विक अन्तः- 
सम्बन्ध का संकेत-मात्र प्रस्तुत किया है, कोई तात्त्विक विश्लेषण नहीं ।« इस दृष्टि 


. कलाशास्त्रों द्वारा कला के तत्त्व का ज्ञान प्राप्त करना चाहिए। कला गाना, नाचना और 
चित्र आदि हैं। उनका प्रतिपादन करनेवाले विशाखिल' आदि रचित शास्त्र कलाशास्त् 
कहलाते हैं । उन कलाशास्त्रों से कलाओं के तत्त्वों का संवित्‌ अर्थात्‌ ज्ञान करना चाहिए 
कलाओं के तत्त्व को समझें बिना काव्य में कलासम्बन्धी वस्तु का भली प्रकार वर्णन ऋरता 
सम्भव नहीं है। इसलिए कलाओं का ज्ञान कवि के लिए आवश्यक है ।'''हिन्दी काव्या- 
लंकार सूत्र, सम्पादक डॉ. नगेर्द्र, आत्माराम एण्ड सनन्‍्स, दिल्‍ली, 954, पू, 47-48 । 

2, क--कला में तथ्य, सत्य ओर यथार्थ, परिषद्‌-पत्षिका, पटना, वर्ष 3, पृ. 44 । 
ख--कलाकार की सिसुक्षा और सर्जन-सीमा, त्ैमासिक आलोचना, दिल्‍ली, नवांक , 

जुलाई 4963, १. 5। 
ग-सिसुक्षा का स्वरूप, वैभासिक आलोचना, दिल्ली, नवांक 2, अक्तूबर 963, पृ. 5। 
3, 52080 मार हालदार, यूरोपेर शिल्पकथा, कलकत्ता विश्वविद्यालय प्रकाशन । 
4, सवाांवबंधर बीए, (007770प70070 0 6 छ9027०॥ए 0 वशातादह्या 6७० धा0 


20०४7608, ४]8२४-४3॥877, 898777/708097.,, 95[ 
5. 8.8, 0(2/4/॥८/८व/, ॥'फ0 [,60प/88 00 #&7 36500 0 [छपरा 8, (608- 


(8४९ एाए[इांए३8 छ0086, 80708५-2, 4944 


*«.. 
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से मराठी आलोचकों के बीच सढेंकर और नरहर कुरून्दकर की तुलना में डॉ. 
सुरेन्द्र बालिंगे ने अधिक गम्भीर प्रयास किया है। हिन्दी में ललितकलाओं के 
तात्तविक अन्त:सम्बन्ध पर एक महत्त्वपूर्ण कार्य करने का प्रयास डॉ. रामानन्द 
तिवारी श्ञास्‍्त्री ने अपने शोध-प्रबन्ध में किया है | किन्तु, इन्होंने काव्य एवं का व्ये- 
तर कला. के पारस्परिक अन्तःसम्बन्धों को उद्घादटित करने की जगह इनकी 
अनन्वय विशेषताओं, पृथकृताओं और व्यावत्तेंक गुणों को ही विव॒त कर दिया है। 
अतः डॉ. तिबारी का अधिकांश विवेचन हमारा प्रयोजन सिद्ध नहीं करता है। इसी 
तरह हिन्दी साहित्य में आचार्य महावीरप्रसाद द्विवेदी,” कोमल कोठारी,* तारिणी 
चरणदास “चिदानन्द” “लक्ष्मीधर वाजपेयी," रामेइवरलाल खण्डेलवाल” इत्यादि 
के निबन्धों में यत्र-तत्न ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का निर्देश मिलता 


मु है | 


अब हम ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध पर प्रस्तुत किये गये विचारों 
का निष्कर्ष इस प्रकार उपस्थित कर सकते हैं--- 

!. होली, शिल्प, अभिव्यक्ति-भंगिमा और प्रेषणीयता के माध्यम की दृष्टि 
से ललितकलाओं में चाहे जितनी भिन्‍नता हो, परन्तु, तत्त्व-समास की दृष्टि से 
सभी ललितकलाओं में एक प्रच्छनत अन्तःसम्बन्ध है । 

2. ललितकलाओं के तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध का मूलाधार स्वर-बोध और 
वर्ण-बोध का पारस्परिक सम्बन्ध है । भारतीय प्रम/णवाद से यहाँ तक सिद्ध होता 
है कि वर्णबोध और स्वरबोध की तरह अन्य ऐन्द्रिय-बोध भी एक-दूसरे से सम्बद्ध 
हैं तथा उनका अधिकरणगत पारस्परिक विनिमय या विपर्यय चलता रहता 


है। 


], डॉ. सुरेन्द्र बारलिंगे, सौन्दयं-तत्त्वत और काव्य-सिद्धान्त, अनुवादक डॉ. मनोहर काले, 
नेशनल पब्लिशिग हाउस, दिल्‍ली, सितम्बर 963 । 

2. डॉ. रामानन्द तिवारी शास्त्री, सत्यं शिवं सुन्दरम्‌, राजस्थान विश्वविद्यालय की पी-एच. डी. 
की उपाधि के लिए स्वीकृत शोध-प्रबन्ध, नवम्बर, 957 । 

3. समालोचना-समुच्चय, ले, महावीरप्रसाद द्विवेदी, प्रकाशक रामनारायण लाल, इलाहाबाद, 
930, पृ, 25-26 । 

4, साहित्य, संगीत और कला, ले, कोमल कोठारो, राजस्थानी शोध संस्थान, जोधपुर, 960, 
पृ, 44]। | ह 

5. कला ओर साहित्य, ले. तारिणी चरणदास “चिदानन्द', राजपाल एण्ड सनन्‍्स, दिल्ली, 960, 
पृ. ]-]2 | 

6. काव्य और संगीत, लक्ष्मीधर वाजपेयी, द्वितीय संस्करण, तरुण भारत ग्रन्थावली, प्रयोग, 
946 । 

7. आधुन्तिक हिन्दी कविता में प्रेम और सौनदयं, डॉ. रामेश्वरलाल खण्डेलवाल, नेशनल 
पब्लिशिग' हाउस, दिल्‍ली, प्रथम संस्करण, परिशिष्ट नें, | और 2। 
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3. प्रत्येक कला अपने चरम विकास के क्षणों में अन्य ललितकलाओं का 
आश्रय अधिकाधिक ग्रहण करती है। आशय यह है कि सभी कलाओं का स्वतस्त्र 
व्यक्तित्व सम्भव है, किन्तु, प्रभाव-वृद्धि और उत्कृष्टता के लिए विविध कला- 
तत्त्वों का पारस्परिक सम्प्लवन आवश्यक है | 

4. गम्भी रतापूर्वक विचार करने से यह पता चलता है कि चिल्षकला, संगीत- 
कला और काव्य में तात्त्विक समागम की क्षमता उत्तरोत्तर बढ़ती जाती है। 
स्थापत्यकला और मूत्तिकला अपनी स्थूलता के कारण तात्त्विक समागम के उस 
उच्च धरातल पर पहुँचने में परचात्‌पद रह जाती हैं। अतः प्रस्तुत शोधप्रबन्ध में 
व्यर्थता से अलग रहकर सुनिर्णीत मूल्यांकन के लिए चित्र, संगीत और काव्य को 
अधिकतर ध्यान में रखा गया है तथा स्थापत्य एवं मूत्तिकला का केवल प्रसंगवश 
उल्लेख किया गया है । 

5, ललितकलाओं का अपेक्षाकृत अधिक तात्त्विक मिश्रण या विशेषकर 
काव्य, चित्र और संगीत को परस्पर निकट लाकर उनके कुछ तत्त्वों का अधिकतम 
मिश्रण स्वच्छन्तावाद (रोमाण्टिसिज़्म) की एक विशिष्ट प्रवृत्ति है। अंग्रेज़ी की 
रोमाण्टिक कविता या हिन्दी की छायावादी कविता में ही नहीं, अन्यत्र भी जब 
साहित्य-जगत्‌ में स्वच्छन्द्तावादी लहर चली है, तब वहाँ के साहित्य-सृजन में 
ललितकलाओं का अधिकतम मथुमेल छा गया है। सच तो यह है कि प्रत्येक कला 
अपने रोमाण्टिक युग में अन्य ललितकलाओं से अधिक प्रभावित रहती है। इस- 
लिए रोमाण्टिक युग की कविता भी अन्य भगिनी कलाओं के प्रमुख तत्त्वों को 
समाविष्ट करने को विशेष प्रवृत्ति रखती है। फलस्वरूप, प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में 
ललितकलाओं के तात्तिविक विवेचन को हिन्दी की रोमाण्टिक कविता (छायावाद ) 
के विशेष सन्दर्भ में प्रस्तुत किया गया है। 

6. हिन्दी साहित्य में अब तक ललितकलाओं के तात्तविक अन्तःसम्बन्ध या 
पारस्परिक अन्तरावलम्बन प्र कोई व्यवस्थित कार्य नहीं हो सका है, कारण, 
संस्कृत काव्यशास्त्न .या हिन्दीतर आधुनिक भारतीय साहित्य में ऐसे तात्त्विक 
सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन की कोई तगड़ी परम्परा नहीं है। 

7, सभी ललितकलाओं के बीच एक तात्त्विक अन्तःसम्बन्ध रहने के कारण 
कविता का सौन्दर्यंशास्त्नीय अध्ययन अपेक्षित है। कविता का सौन्दयंशास्त्रीय 
अध्ययन कविता को काव्येतर ललितकलाओं के तात्त्विक-सन्दर्भ में रखकर किया . 
जाता है, जबकि कविता का काव्यशास्त्रीय अध्ययन कविता को काव्येत्र कलाओं 
के. तात्तिविक सन्दर्भ से पृथक्‌ रखकर या उस तात्त्विक सन्दर्भ की उपेक्षा 
करके किया जाता है। किन्तु, कविता के काव्यशास्त्रीय अध्ययत और सौन्‍्दय॑- 
शास्त्रीय अध्ययन में अन्योन्याभाव सम्बन्ध नहीं है, क्योंकि कविता के सौन्दर्य- 
शास्त्रीय अध्ययन में प्रसंगानुसार काव्यशास्त्र की सामग्रियों का उपयोग किया 
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जाता है, यद्यपि इसके विलोम से काव्यशास्त्र का स्वतन्त्र व्यक्तित्व अपहत हो 
जाता है । 

8. तदनन्तर, कविता का सौन्दरयज्ास्त्रीय अध्ययनत्त करते समय काव्येतर 
ललितकलाओं के तात्त्विक सन्दर्भ को ही ध्यान में रखा जाता है, क्योंकि.एक व्यक्ति 
के लिए सभी ललितकलाओं के सभी सन्दर्भों को ध्यात में रखता तथा उनका 
प्रमाणिक विवेचत करना असम्भव-सा है। 


५2४ 
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सौन्दर्य 


प्रत्ययीकृत पुनः प्रत्यक्ष (आइडियलाइज्ड रिप्रेज़ेप्टेशन) में ललितकलाओं का 
सौन्दर्य-बोध छिपा हुआ है | अतः सुन्दर की अभिव्यक्ति या 'सौन्दर्य' का विवद्धंत 
कला का उद्देश्य है। वास्तविकता यह है कि कला में हमें ल्वष्टा (कलाकार) की 
चेतना के मुग्ध संवेग का समग्र मानव-चेतना तक आशु संक्रमण मिलता है। और, 
यह संक्रमण सौन्दर्य-स्फूर्ति के सहारे निष्पन्न होता है। नलितकला (चारुकला) 
की तरह उपयोगी कलाओं (कारुकला) में भी सोन्दर्यं-बोध का महत्त्व है। वस्तुत 
प्रत्येक कला कलाकार की मनः:स्थिति अथवा आत्मानुभूति का एक आन्तरिक अंश 
है। बाह्य उपादानों से' उसका तात्त्विक नहीं, अभिव्यक्तिगत सम्बन्ध है । कलाकार 
की अनुभूतियों में सुरक्षित अमूत्ते कला जब प्रत्यक्षीकरण के माध्यम से मूर्त्त बनने 
लगती है, तब सांसारिक उपादानों की आवश्यकता होती है । अतः उपयोगी कलाओं 
में भी आवश्यक उपादानों के प्रस्तुत रहने पर उन्हें समंजस संगठन, आकारिक 
अनुपात और नयनाभिरामता प्रदान करने के लिए कलाकार को अपनी शिल्प-रुक्त 
तथा सौन्दर्य-बोध का प्रयोग करना ही पड़ता है। 

इस सन्दर्भ में दूसरी ध्यातव्य बात यह है कि सौन्‍न्दरय-दृष्टि से कला में सुख्य 
और गौण अथवा अल्प और विराट का कोई भेद नहीं होना चाहिए । उदाहरणाथ्थ, 
किसी माटक में एक चयनिका का सफल अभिनय करने के लिए उसी तरह उत्तक्ृष्ट 
कला-चेतना की आवश्यकता है, जिस तरह नायिका की भूमिका में उपस्थित होने 
के लिए; क्‍योंकि कला के सौन्दर्य की इकाइयाँ अपने-आपमें विशिष्ट न होकर 
सपेक्षिक दृष्टि से विषय के प्रस्तुतीकरण में सन्दर्भात्मक महत्त्व रखती हैं। यह 
अवश्य है कि कला में प्रस्तुत सौन्दर्य के आलम्बन-विधान में रुचि-भेद क्रियाशील 
रहता है। अतः कला-सृुजन और बला-भावन में, क्रमशः, स्रष्टा और सहृदय की 
स्वाद-रुचि का आपेक्षिक महत्त्व है। आधुनिक सौन्दयेप्रधान कलानुचिन्तन से 
बहुत पूर्व प्लेटो ने इस आश्रयगत रुचि-भेद को संकेतित किया था। किन्तु, इस 
मान्यता को कुछ सीमाओं के साथ ही' स्वीकृत होना 'वाहिए, क्योंकि आत्मरुचि- 
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निर्भर व्यक्ति अपनी ऊर्णनाभ कल्पनाओं से उच्चकोटिक कला का सृजन अथवा 
चयन नहीं कर सकता। अतः कला की सृजन-क्षमता के लिए कल्पना, भावना 
अथवा संवेग में अंशत: वस्तुप्रत्ययनेयता आवश्यक है ॥ 

कुछ विचारकों की दृष्टि में सौन्दर्य पूर्णतः वस्तुनिष्ठ है 4 इसलिए वह प्रत्यक्ष- 
बोध से सम्बन्धित है। प्रत्यक्ष के लिए अन्तः:करण और इन्द्रिय, दोनों का वस्तु के 
साथ सन्निकर्ष या संयोग होना चाहिए । इस प्रत्यक्ष की मात्रा इन्द्रियों की सशक्तता- 
अशक्तता और अच्छाई-बुराई पर निर्भर है। इन्द्रिय एक प्रकार की शक्ति है, 
जिसमें बाहरी वस्तु, ज्ञेग अथवा दृश्य से प्रभावित होने तथा उनको प्रभावित करने 
की क्षमता है। सेन्द्रिय होने के कारण ही, अर्थात्‌ प्रत्यक्षीकरण के माध्यम की 
विशेषता के कारण ही हम व्यक्तियों में 'सौन्दर्य' के प्रभाव से मुग्ध होने तथा सुन्दर 
को प्रभावित करने में स्तर अथवा मात्रा की भिन्‍नता पाते हैं। इसलिए व्यक्ति के 
सोन्दर्य-बोध की भिन्‍नता भी इसका पुष्कल प्रमाण पेश करती है कि सौन्दर्य का 
सम्बन्ध सेन्द्रिय प्रत्यक्ष से है । 

इस मान्यता को स्वीकृत करने पर एक दूसरा तथ्य स्वयं उद्घाटित होता 
है--वह है, सौन्दर्य के ग्रहण में अन्तःकरण का योग। अन्त:करण के योग की 
आवश्यकता दो अवस्थाओं में है---एक सौन्दय की प्रत्यक्षावस्था में, दूसरे उसकी 
स्मृति में। पहली अवस्था में इसलिए अन्त:करण का योग चाहिए कि अन्यमनस्क 
होने की दशा में--चित्त कहीं और लगे रहने की अवस्था में---सौन्दर्य के अवलोकन 
में मन नहीं रमता है ! दूसरी अवस्था में अर्थात्‌ स्मृति-दशा में---अन्तःकरण का 
योग इसलिए चाहिए कि इसमें सौन्दर्य का वास्तविक आलम्बन अन्तहिंत रहता 
है» इस द्वितीयावस्था की उद्भूति प्रथमावस्था में ही निहित है। सौन्दर्य-भावन 
में यही वह स्थल है, जहाँ 'आइडिया' और 'इमेज' में एकत्व अथवा सन्तुलन रहता 
है। इन दोनों में यदि भागवत पौर्वापर्य माना जाये तो 'आइडिया' कारण और 


“इमेज कार्य होगा। इसी विचार-सरणी पर यह स्थापना निर्भर हैं--“इमेज इज... 
द रियलाइजेशन आँव एन आइडिया इन ए सिंगल ऑब्जेक्ट [” कि्तु, कुंछ विचा- . 


रकों की दृष्टि में 'इमेज' और 'आंइडिया' के बीच वस्तुगत पौर्वापय है, जिसके 
अनुसार प्रथम कारण और द्वितीय कार्य है। इनमें नियतपुर्वर्वत्तित्व के साथ-साथ 
अविनाभाव है। रा ० 


:  4. “““धातु-पुरुषेर मध्ये जबन कोन ओ उत्तेजक वस्तु के उपलक्ष्य करिया देशकाल पात्राद्यम- 
वच्छिन्न' भावे कोन ओ संस्कार उद्बुद्ध हृइया उठे एवं ताहार वेष वले से उत्तेजक सामग्री 
, के लक्ष्य करिया धातुपुरुषेर जे आत्म परिचय घंटे ताहार नाम सौन्दये ।”-'सौन्दर्य-तत्त्व, 
: - ले. डॉ. सुरेद्रनाथ दासगुप्त, प्र. 30। 
॥ अदा ॥ 28 687५४ बात 0%०7 ए007॥8 ० एशए९, [,006070, 4933, 99. 479- 


...$ उदाहरणाय वर्डसूवर्थे का' डैफीडिल्स । 
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कला-प्रसंग में सोन्दर्य-चिन्तन अधिकतर अतिवादी रहा है। एक ओर चेर्नी- 
धेव्स्की जेसे वस्तुनिष्ठ विचारक ने सौन्दर्य की परिभाषा इस प्रकार दी है--- 
“ब्यूटी इज़ लाइफ़”, तो दूसरी ओर शेफ्ट्सबरी जैसे आत्मतिष्ठ चिन्तक ने कहा 
है--- “ब्यूटी एण्ड गॉड आर वन एण्ड द सेम” | इस तरह सौन्दर्य (विचारकों के 
हाथों में) दो अतिबिन्दुओं के बीच दोलक की तरह झूलता रहा है और कोई भी 
दो विचारक एक मत पर नहीं पहुँच सके हैं। फलत: सौन्दर्य की परिभाषाएँ अनेक 
हैं। सौन्दर्य-सम्बन्धी अद्यावधिक धारणाओं को सरलतापूर्वक समझने के लिए 
पाइचात्य सौन्दर्य-चिन्तन के विकास का यह देशाधार विवेचत उपयोगी सिद्ध हो 
सकता है-- 


(क) यनान 


. सुकरात--सुन्दर और शिव एक हैं, अतः सुन्दर जीवन-सापेक्ष है। (जेनोफेन- 
रचित 'मेमोरेबिलिया' नामक ग्रन्थ के आधार पर सुकरात के सौन्दर्य- 
सिद्धान्त का यही निष्कर्ष निकाला जा सकता है ।) 

2. प्लेटो--सुन्दर, शिव और सत्य एक हैं। सुन्दर 'परम' है और पूर्ण है तथा 
सुन्दर के लिए नैतिक होना आवश्यक है। 

3. अरस्तु--सौन्दर्य आकांक्षा, वासना और उपयोगिता से ऊपर की वस्तु है तथा 
सुन्दर वस्तु में 'ऑर्डर', 'सिमेट्री| और 'डेफिनिटनेस” की' विद्यमानता 
रहती है | इनका सिद्धान्त-सार यह है कि सुन्दर और शिव एक नहीं है, 
क्योंकि शिव का अनुभव गति की अवस्था (स्टेट आँव मोशन) में होता है 
और सुन्दर की अनुभूति स्थिति' (रिपोज़) की अवस्था में । 


(ख) रोम 


. प्लूटाके---सौन्दर्य एक प्रकार की कलात्मक कुशलता है। 
2. प्लॉटिनस--ऊँची धारणा और तक॑ का सम्सिश्रण सौन्दर्य है। पुनः ऊँची 
' धारणा और तक के सम्मिश्रण को सौन्दर्य ही रूप-विधान प्रदान करता 
है। अर्थात्‌ सौन्दय पूर्णतः: भावगत है, अल्पांश में भी वस्तुगत नहीं। इस- 
लिए सौन्दयें एक रहस्यात्मक सहजानुभूति है। 
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. बाउमगातेन--प्रकृति सौन्दर्य का चरम प्रतिमान है। इसलिए प्रकृति का अनु- 
करण ही सौन्दये-सुजन है । 

, काण्ट--(इन्होंने ही ट्रान्सेण्डेण्टल एस्थेटिक्स' की उद्भावता की । इनके अनु- 
सार) सौन्दर्य चिन्तनशील धारणा का आनन्द है। इसका अस्तित्व वस्तु- 
निष्ठ नहीं है किन्तु, इसका उद्देश्य नैतिक शिवत्व का स्थापन है । 

3. हीगेल--आइडियल' की अभिव्यक्ति का प्रयास' सौन्दर्य-सुजन है और इसका 

माध्यम अथवा अनुकरण ही सुन्दर है। 

4. शॉपेनहावर--इच्छाओं अथवा प््लैटोनिक आइडियाज़' का सम्मृत्तेन ही 

सौन्दय है। 

5, सतिग-.सौददय अभिव्यकित में नहीं, वस्तु, विधान और पद्धति में है। इन्होंने 

केवल चित्रकला और कविता को दृष्टिपथ में रखते हुए सौन्दर्य पर विचार 
करने की चेष्टा की है।” 


छ 


(घ) इगलेण्ड 


सोन्दर्य के मनोवैज्ञानिक विश्लेषण को प्रारम्भ करने का श्रेय इंगलैण्ड के 
सौन्दर्यशास्त्रियों को है। ये सौन्दयंशास्त्री मुख्यतः दो निकाय के हैं---“आइडिय- 
लिस्ट” (अर्थात्‌ इण्ट्यूशनलिस्ट) और “फॉर्मेलिस्ट' (अर्थात्‌ एनालिटिकल 
थ्योरिस्ट ) । प्रथम निकाय के विचारक सौन्दर्य को विश्लेषण से परे मानते हैं, 
क्योंकि सोन्दय का विदलेषण नहीं हो सकता; चूँकि वह वस्तु का एक अखण्ड गुण 
है। किन्तु, 'फॉर्मेलिस्ट' विचारकों का कथन है कि सौन्दर्य का विश्लेषण हो सकता 
है, क्योंकि उसका सम्बन्ध वस्तु-विशेष के आक्ृति-विधान से है । 

इंगलैण्ड के आइडियलिस्ट' विचारकों में ये प्रधान हैं--- 
[. शेफ्ट्सबरी-- सौन्दय और परम विभु एक हैं। 
2. टॉमस रीड--सौन्दय आध्यात्मिक चैतन्य है। 
3. रस्किन--सोन्दर्य ईश्वर की विभूति है। रस्किन ने मनुष्य में दो वृत्तियाँ मानी 


| 


: लेसिग्स लैकून, ट्रान्स्लेटेड बाइ ई. सी. बीसले । लेसिंग ने इस विख्यात पुस्तक 'लैकून' की 
रचना 760 से 765 ई. के बीच में की थी, जिस समय वह ब्रेस्‍लाउ में रहता था । उसने 
इस पुस्तक को बलिन में पूरा किया और 766 ईस्वी में प्रकाशित किया । यह प्रकाशन 
उसने रायल लाइशब्रेरियन के पद पर नियुक्ति पाने की आशा से किया था, जो व्यर्थ सिद्ध 
हुई, कारण उस समय लैकून को एक महत्त्वपूर्ण कंति के रूप में स्वीकार नहीं किया गया । 


ला ज 
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हैंसहज वृत्ति और काल्पनिक वृत्ति। सहज बृत्ति के अन्तर्गत ही 
सौन्दर्य-बोध आता है। इन्होंने सौन्दर्य की दो श्रेणियाँ मानी हैं---टिपि- 
कल' और 'वायटल'। इन्होंने फिर 'वायटल ब्यूटी के भी दो भेद माने 
हैं-रिलेटिव और 'जेनेरिक' ।* 

इंगलैण्ड के 'फॉर्म लिस्ट' विचारकों में निम्नलिखित प्रमुख हैं-- 


» एडिसन---सौन्दर्य परिवेश और संगति का फल है। 
. होगाथें-- सौन्दर्य वस्तु-विशेष के अंगों के सन्धिबन्ध, प्रयुक्तियों की रंजकता 


और अनुक्नम में विद्यमान रहता है। 


. बर्क--वस्तु-विशेष की वर्णगत चारुता, आंगिक कोमलंता और उज्ज्वलता ही 


सौन्दर्य है । 


, बैन---सौन्दय्य स्वोहेश्य होता है । हमारा वह संवेग जो जीवन के प्रयोजनों से 


परे रहता है, सौन्दर्य कहलाता है। 


, एल्सन---सौन्दये विचारों का प्रवाह है। 


(च) रूस 


, चनशिव्सकी -सौन्दर्य ही जीवन है । 


2. बेलिन्स्की--सोन्दर्य सामाजिक जीवन के जीवन्त यथार्थ का ऐसा प्रतिबिम्ब है, 


ऐ . -णन. 


जो हमें आनन्द ही नहीं देता, प्रगतिशील होने की प्रेरणा भी देता है । 
सौन्दर्य के सम्बन्ध में ऐसी ही धारणा हर्जेत और दोबोल्यूबाव की भी है ।* 
संक्षेप में पाइचात्य सौन्दये-चिन्तन के विकास का यही देशाधार विवेचन है ।* 


, लिक्चस ऑन आद्टं', जॉन रस्किन, जाजे एलेन, 4904 । 
, बेलिन्स्की की कलागत मान्यताओं के संक्षिप्त परिचय के लिए द्रष्टव्य--त्रैमासिक आलो- 


चना, अंक 9, अक्तूबर 953 में 'बेलिन्स्की की सान्‍्यताओं का विकास” शीर्षक निबन्ध, 
पृ. 92-98 । 


, जेम्स एच, कजिन्स ने पाश्चात्य सौन्दर्य-चिन्तत के विकास को तीन धाराभों में बाँटा है--- 


. एस्थेटिकल' मॉनिज्म', 2. '(एस्थेटिकल डुअलिज़्म', और 3, 'एस्थेटिकल' द्विनिटारिय- 
निज़्म' । प्रथम धारा में मुख्यतः सुकरात और प्लेटो आते हैं, जिनके सौन्दर्य-दर्शन को 
क्रमशः सब्जेक्टिव और द्रान्सेण्डेण्टल कहा जा सकता है। दूसरी धारा का प्रारम्भ अठा- 
रहवीं-उन्तीसवीं शताब्दी में हुआ । इस धारा के सौन्दर्य-चिन्तकों में हचेसन, होगार्थ और 
डॉ. विसर प्रमुख हैं। प्रायः इन सभी विचारकों मे द्रष्टा और दृश्य (सुन्दर) के दहवत को 


'दृष्टिपथ में रखते हुए सौन्दर्य पर विचार किया है। तीसरी धारा का प्रारम्भ जमंनी के 


सौन्दर्य चिन्तकों द्वारा हुआ, जिन्होंने प्लेटो की ट्रास्सेण्डेण्टल' ब्यूटी को अपने चिन्तन का 
आधार बनाते हुए स्तोन्दर्य, वस्तु ओर चेतना' की त्नयी को स्वीकार किया ।--द फिलासफी 
आँव ब्यूटी, ले, जेंम्प एच. कजिन्स, 4925, पृ. 2-28 । 
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उपर्युक्त;विचा रकों के अलावा सौन्दर्यशास्त्र के कुछ अन्य आधुनिक विचारक भी 
उल्लेखनीय महत्त्व के अधिकारी हैं, जैसे--क्लाइव बेल, रक्स्टल, क्रोचे, इत्यादि। 
यहाँ पाइचात्य सोन्दर्य-चिन्तन के तात्त्विक पक्ष को समझने के लिए हीगेल और फोचे 
के सोन्दर्य-दर्शन पर विचार कर लेना अत्यावश्यक है, क्योंकि इन दोनों की सौन्दर्य- 
सम्बन्धी मान्यताओं ने पाइचात्य सौन्दर्यश्ास्त्र के आधुनिक स्वरूप को भूरिशः 
- अभावित किया है। 

हीगेल का सोन्दर्य-दशन प्रत्यय-जगत्‌ पर निर्भर है। इनके अनुसार दृश्यमान 
जगत्‌ आभास-मात्र है। अतः ये प्रत्यय (आइडिया) को ही विकास का मूल तत्त्व 
और शक्ति मानते हैं जिस प्रकार बर्गंसाँ ने विश्व के मूल में 'एलांह्विता' को, ह॒बंटं 
स्पेन्सर ने भूतात्मक संघटन (इन्टेग्रेशन आँव मैटर) को, सेमृएल अलेक्ज़ैण्डर ने 
अनिवंचनीय प्राकृतिक सम्बन्ध (नैचुरल पाइटी ) को, लाइब्निज़ ने चिद्बिन्दु को 
और ल्वायड मॉर्गन ने विभु शक्ति (इस्मानेण्ट फोर्स) को मूल तत्त्व माना है, 
उसी भ्रकार होगेल ने भ्रत्यय को विकास का चरम तत्त्व माना है। अत: हीगेल का 
सम्धुर्ण सोन्दर्य-दर्शत या कला-सिद्धान्त प्रत्यय-जगत्‌ पर निर्भर है। 

हीगेलीय सौन्दर्यशास्त्र त्रयात्मक है। दन्द्वात्मक प्रक्रिया के अनुसार इनके 
प्रत्यय का विकास सर्वत्र त्रिस्तरीय है, जिसे प्रायः पाइचात्य सौन्दर्यशास्त्र का 
हीगेलीय त्र4 (हीगेलियन ट्रायड) कहा जाता है। मूल प्रत्यय अपने को तीन 
अवस्थाओं में प्रकट करता है---वाद, प्रतिवाद और समन्वय | इन तीन अवस्थाओं 
का व्यक्तीकरण तीन दाशंनिक धरातलों पर होता है---तर्क॑, प्रकति और मन 
(माइण्ड)। इस प्रकार प्रत्यय तक, प्रकृति और मन--इन तीन धरातलों पर क्रमश: 
सूक्ष्मता में 'ततर से 'तम” की ओर बढ़ता जाता है। पुनः प्रत्यय मन तक पहुँचकर 
तीन अवस्थाओं में प्रकट होता है--सब्जेक्टिव', 'ऑब्जेक्टिव' और एब्सोल्यूट'। 
जब प्रत्यय एब्सील्यूट की अवस्था में पहुँचता है, तब उच्चस्तरीय कला की सृष्टि 
होती है। यहाँ यह ध्यान रखना है कि अधिकांश भारतीय कला-विचारक भी कला 
सें 'एब्सोल्यूट' को महत्त्व देते हैं, जो 'सत्यं शिव सुन्दरम्‌” की चिरपरिचित त्रयी में 
व्यक्त होता रहा है।? 

प्रत्यय की उपर्युक्त तीन अवस्थाओं के अनुसार उनसे निर्मित कला भी क्रमश: 
तीन प्रकार की होती है---'सिम्बॉलिक', 'क्लासिकल' और “रोमाण्टिक'। प्रथम 
वर्ग में वास्तुकला, द्वितीय वर्ग में मूत्तिकला. तथा तृतीय वर्ग में चित्र, संगीत और 
काव्यकलाएँ आती हैं। इन सभी कलाओं में, क्रमशः, आधार की सृक्ष्मता ऊर्ध्व- 
गति से वद्ध मान होती हुई अन्तिम तीन कलाओं (चित्र, संगीत और काव्य) में 


8, छोका शा. फ फ 
2. आनन्दकुमार स्वामी, द डान्स आँव लाड्ड. शिव, पृ. 59॥ 
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'एब्सोल्यूट' को स्वायत्त कर लेती है। संक्षेप में हम हीगेल के सौन्दर्य-दर्शन को इस 
प्रकार उपस्थित कर सकते हैं--- 


थीसि -£ बेदी अब एण्टिथी सिस # ००००७ ७०० सिन्थी सिस 

लॉजिक''' ********* नेचर्‌'**********४**** मादण्ड 

सब्जेक्टिव $०० ००१०० ०» « आब्जेक्टिव' ५००५४० ४५०४९ एब्सोल्यूट 

सिम्बॉलिक' '' '***** क्लासिकल'*'**!।***' रोमाण्टिक 

(वास्तुकला ) (मूतिकला ) (चित्र, संगीत और 


काव्य) 

होगेल के अनुसार 'सिम्बॉलिक आर्ट अर्थात्‌ वास्तुकला में सौन्दर्यं-सुजन की' 
दृष्टि से पिण्डीभूत मृत्तेन की अधिकता रहती है ।! अतः सिम्बॉलिक कला में दो 
प्रकार के दोष या अभाव रहते हैं। एक, यह कि इसमें व्यक्त सौन्दर्य या प्रत्यय हमारी 
चेतना का नाममात्र के लिए स्पर्श करता है और, दूसरे, इसमें अभिव्यक्ति के माध्यम 
की स्थूलता बहुत अधिक रहती है। किन्तु, मूत्तिकला जैसी 'बलासिकल' कला में 
इन दोनों अभावों का परिहार हो जाता है, क्योंकि 'क्लासिकल' कला में, हीगेल के 
अनुसार, सौन्दर्य अथवा प्रत्यय का उचित मूत्तंत होता है। इसमें अभिव्यक्ति का 
स्वरूप उतना अधिक स्थूल नहीं रहत” है। कुल मिलाकर 'क्लासिकल' कला में 
आइडिया तथा 'इमेज' की एक पारस्परिक अनुकूलता स्थ।पित हो जाती है और 
इन दोनों में एक समतोल निष्पन्न हो जाता है। किन्तु, कला का विकास इस स्तर 
पर आकर रुक नहीं जाता है। 'क्लासिकल” कला में भी कुछ दोष रह जाते हैं, 
जिनका परिष्कार 'रोमाण्टिक' वर्ग की कलाओं में ही हो पाता है। इस 'रोमाण्टिक' 
स्तर को हम कला-विकास की पार्यन्तिक दशा कह सकते हैं। 'क्लासिकल' कला में 
यह दोष रह जाता है कि उसमें सौन्दये या प्रत्यय की सृक्ष्मता का उत्पादन रहता 
है और प्रत्यय को पिण्डीभूत बताने की विद्येष प्रवृत्ति रहती है। अतः क्लासिकल 
कला में जहाँ सौन्दर्य-स॒ुजन की इन्द्रियग्राह्म मूत्तंता की उच्चतम दशा मिलती है, 
वहाँ यह भी सच है कि इस कोटि की कला का व्यपदेश बहुत संकीर्ण होता है। 
आशय यह है कि मूत्ति-निर्माण-जैसी क्लासिकल कला सौन्दर्य अथवा प्रत्यय को 
सर्वत्र शारीरिक आकार की मूत्तता (एक प्रकार की सीमा) में बाँधना चाहती है, 
जबकि सौन्दर्य एवं अन्य प्रकार के प्रत्यय मनुष्य की अन्तर्मुख मनदचेतना में अवसित 
रहने के कारण सीमाओं से परे हुआ करते हैं ।इस प्रकार सौन्दर्य और प्रत्यय को 
शारीरिक आकार की लघु सीमाओं और अभिव्यक्ति की पिण्डीमृत दशाओं से 


4, ढ“,,..075 पिश (४96७ ० ७ ((6 8श7000 (७७968 0० 28700 8 उ्वााछ: & 7708 
$0क्षाए 07 ए४70 007ग8प्रा्वांगा एीक्षा। 8 ए०फ़छा' 0 8०7पां6 78[0/8867- 
48607.7---द८2०/. 76 शा|086एछाज7 07 ज्ा6 87७, ५एणंप्रा7स्‍8 ।, ह:६799(०0 
एच 0#%4570॥, 4.07 007, 4920, 5, 403. 
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ऊपर रखकर अपेक्षाकृत निस्सीम और कम मूुत्ते अभिव्यक्ति देने के लिए 
“रोमाण्टिक आटे की अवतारणा होती है, जिसके अच्तगंत चित्र, संगीत और काव्य- 
कला की गणना की जाती है। रोमाण्टिक कला की विवेचना करते हुए हीगेल ने 
बहुत ही ललित ढंग से कहा है कि शेष दो प्रकार की कलाएँ जहाँ आत्मा या चेतना 
के तटवर्त्ती प्रदेशों में इधर-उधर भटकती रह जाती हैं, वहाँ रोमाण्टिक कला आत्मा 
या चेतना की गहराइयों में उतरकर एक आध्यात्मिक क्रिया बन जाती है। अतः 
रोमाण्टिक कला का उद्देश्य 'सिम्बॉलिक' या 'क्लासिकल' कला की तरह सौन्दर्य 
के किसी अंश का मात्र ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष करा देवा नहीं रहता है, बालक रोमाण्टिक 
कला में अभिव्यक्त सौन्दर्य के साथ ही आत्मा या चेतना के गहन अंशों की भी अभि- 
व्यक्ति होती है। इसलिए हीगेल का मत है कि रोमाण्टिक कला की विकसित दशा 
में पहुँचकर मनुष्य का चेतन जगत्‌ या आत्म-जगत्‌ इदम्‌” के विवर्त्ते पर, रूप- 
तन्मात्राओं से भावित बाह्य जगतू पर अपना प्रभुत्व स्थापित कर लेता है ओर तब 
रोमाण्टिक कला का उद्देश्य अभिव्यक्ति की मूर्त्तता के ऐन्द्रिय प्रत्यक्षों से ऊपर उठ 
जाता है | संक्षेप में होगेल के उक्त विश्लेषण का निष्कर्ष यह है कि 'सिम्बॉलिकल' 
कला में सौन्दर्य अथवा प्रत्यय की अपर्ण और कलात्मक अभिव्यक्ति होती है; 
मानो, इस कोटि की कला सौन्दर्य की पूर्ण और कलात्मक अभिव्यक्ति के अन्वेषण 
में छटपटाकर रह जाती है। इस तरह 'सिम्बॉलिक' कला में विषय के अनुरूप विधान 
की परिपूर्णता नहीं रहती है और इसकी अभिव्यक्ति में वस्तुतान्त्रिक पक्ष की 
प्रधानता हो जाती है। तदनन्तर, क्लासिकल कला में विषय और विधान की 
समांगता रहती है, सौन्दय या प्रत्यय और उसकी अभिव्यक्ति में आनुरूप्य तथा 
सन्‍्तुलन का निर्वाह रहता है; दूसरे शब्दों में, आत्मतान्त्रिकता और वस्तु-तान्त्रिकता 
का समतोल रहता है। कला के तीसरे प्रकार अर्थात्‌ रोमाण्टिक कला में हम 
'सिम्बॉलिक' कला का विलोम पाते हैं, क्योंकि इसमें अभिव्यक्ति-पक्ष का सूक्ष्म 
मण्डन विषय को आयत्त कर लेता है और सौन्दय या प्रत्यय का आत्मतान्त्रिक पक्ष 
विधान की वस्तुनिष्ठता को पराभूत कर देता है ।” इसी दृष्टिकोण के आधार पर 
हीगेल ने कला की दो कोटियाँ निर्धारित कर दी हैं-- वस्तुतान्त्रिक कला और 
आत्मतान्त्रिक कला; प्रथम कोटि में 'सिम्बॉलिक' और 'क्लासिकल' कलाएँ, अर्थात्‌ 
स्थापत्य और मुत्तिकलाएँ आती हैं तथा द्वितीय कोटि में रोमाण्टिक कला, अर्थात्‌ 
चित्र, काव्य और संगीतकलाएँ आती हैं ।* 


4. 6. कर. #. ७३४, ४76 ?॥॥0850%779 ०0 क्त6 27. (8॥898(60 9ए #, 2, 2. 
0०450, 7.00007, ५४०ंप्रा76 7, 4920, 90. 08-09 
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होगेल के इस वर्गीकरण पर कुछ विचारकों ने आपत्ति उठायी है, क्योंकि यह 
वर्गीकरण उमयनिष्ठ आधार लेकर चलता है। एक ओर होगेल का कहना है कि 
'सिम्बॉलिक' वर्ग के अन्तर्गत वास्तुकला, 'क्लासिकल' वर्ग के अन्तर्गत मूत्तिकला 
ओर रोमाण्टिक वर्ग के अन्तर्गत चित्र, संगीत एवं काव्यकलाएँ आती हैं, जबकि 
दूसरी ओर इनकी यह स्थापना है कि वास्तुकला (जो पूर्वोक्त वर्गीकरण के अनुसार 
'सिम्बॉलिक' कला है) अपनी विकसित दशा में क्लासिकल और रोमाण्टिक भी हो 
सकती है। इसी तरह अन्य कलाएँ भी अपने विकसित बोध के अनुसार उक्त तीनों 
दह्वाओं से गुज़र सकती हैं । अतः वर्गीकरण के आधार की उभयनिष्ठता के कारण 
हीगेल का सम्पूर्ण वर्गीकरण ही अस्पष्ट लगता है। आलोचकों की धारणा है कि 
हीगेल द्वारा स्थापित वर्गीकरण का उक्त आधार ऐतिहासिक दृष्टि और दार्श निक 
विश्लेषण की संकर सृष्टि है। जिन विचारकों ने हीगेल की इस स्थापना को शंका 
की आँखों से देखा है, उनमें शेस्लर, हटंसान और त्सिमरसान प्रमुख हैं ।५ सोन्दर्य- 
विवेचन की दृष्टि से हीगेल के उपर्युक्त मन्तव्यों का निष्कर्ष यह है कि इन्होंने 
सौन्दर्य के प्रति दार्शनिक धरातल पर बहुत ही सूक्ष्म धारणाएँ व्यक्त की हैं। इनकी 
दृष्टि में सौन्दय प्रत्यय-जगत्‌ की एक आत्मनिष्ठ विभूति है । 

हीगेल के बाद पाइचात्य सौन्दर्येशास्त्र के आधुनिक स्वरूप को प्रभावित करने- 
वाले विचारकों में क्रोचे का बड़ा ही महत्त्व है। अभिव्यंजनावाद के माध्यम से 
ऋोचे ने पारचात्य सौन्दर्यशास्त्र को विकास का एक नया आस्पद प्रदान किया है। 
इस प्रसंग में क्रोचे के अभिव्यंजनावाद को ततन्तिक विस्तार से समझ लेना हमारे 
लिए आवश्यक है, क्योंकि हिन्दी आलोचना में इसके विषय में बहुत भ्रान्तियाँ 
रही हैं । क्‍ 

क्रोचे के अतुसार आत्मा की दो क्रियाएँ हैं->- विचा रात्मक और व्यवहा रात्मक । 
व्यवहारात्मक क्रिया कर्मप्रधान (ज्ञानप्रधान नहीं) होती है और इसका ऋणज़ु 
सम्बन्ध लौकिक योगक्षेम अथवा समाज के द्वारा स्वीकृत नैतिक मानदण्डों से रहता 
है। इसलिए यह व्यवहारात्मक क्रिया दो प्रकार की होती है--आथिक और 
नैतिक । इन क्रियाओं से सौन्दर्य -सुजन का कोई सीधा सम्बन्ध नहीं है । सौन्दय्ये- 
सृजन का सम्बन्ध आत्मा की विचारात्मक (थ्योरिटिक) क्रिया के रूप से है । इस 
विचारात्मक क्रिया से ज्ञान के दो रूप निष्पन्त होते हैं-- सहज ज्ञान (इण्ट्यूशन) 
और तर्कात्मक ज्ञान (लॉजिकल नॉलेज ) । इन दोनों में सहजज्ञान से ही सौन्दर्य- 
सृजन अथवा कला का निर्माण होता है। सहजज्ञान से बिम्बों की प्राप्ति होती है, 


_. बोसांके ने हीगेल के वर्गीकरण के दोहरे आधार के पक्ष में 'फ़ैक्ट्स देट सपोर्ट, द डबल 
«.. बेसिस' उपशीर्षक के अन्तर्गत कुछ तक दिये हैं । हिस्द्री भाँव एस्थेटिक, बर्ना्ड बोसांके, 
जर्ज एलेन' एण्ड अन्विन, 4949, पृ. 350-352। 
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जिनकी अभिव्यक्ति से सौन्दर्य का विधान या कला का आविर्भाव होता है । दूसरी 
ओर तर्कात्मक ज्ञान से विचार-बोध (कन्सेपूट) की उपलब्धि होती है, जिससे 
दर्शन, विज्ञान इत्यादि का प्रवत्तंत होता है। क्रोचे के इस सिद्धान्त को निम्नलिखित 
तालिका से अच्छी तरह समझा जा सकता है-- 


आत्मा की क्रिया 
विचारात्मक व्यवहा रात्मक 
आथिक नैतिक 
सहजज्ञान तर्कात्मक ज्ञान 
बिम्ब विचार-बोध 
। (कन्सेप्ट) 


कला 
दशॉन, विज्ञान आदि। 


ओचे ने सौन्दर्यानुप्राणित कला-सुजन में सहजज्ञान को प्राथमिकता दी है। 
किन्तु, इन्होंने सहजज्ञान और बुद्धि में वैर-भाव नहीं माता है। इनका स्पष्ट कथन 
है--इण्ट्यूशन इज ब्लाइण्ड; इण्टेलेक्ट लेण्ड्स हर आईज' । अतः इनका सहज- 
शञान साधारण अर्थों से विशिष्ट है। इस सहजज्ञान में वस्तु-प्रत्यय और ब्रिम्ब की 
प्रतीति का अन्तरहीन ऐक्य विद्यमान रहता है। इसलिए सहजज्ञान के द्वारा किसी 
न्दर्यात्मक कलाक्ृति में देश अथवा काल का नहीं, विशिष्टता अथवा व्यक्ति-सत्ता 
का उद्घाटन होता है। 

. कोचे के सोन्दर्यशास्त्र का दूसरा सूत्र सहजज्ञान और अभिव्यक्ति से सम्बन्धित 
है, जिसके अनुसार इन दोनों में एकात्म सम्बन्ध है। अभिव्यक्ति के बिना सहज- 
ज्ञान पूर्ण नहीं हो सकता । पहले के अभाव में दूसरा अनुद्भूत रह जाता है। इस 
तरह क्रोचे ने सहजज्ञान और अभिव्यक्ति में अविनाभाव सम्बन्ध माना है। इन्होंने 
कला-दर्शन में अभिव्यक्ति को इतना अधिक महत्त्व दिया है कि इनके अनुसार 
अभिव्यक्ति के आधार पर ही सुन्दर और कुंरूप का निर्णय होना चाहिए। अर्थात्‌ 
सहजज्ञानें की सफल॑ अभिव्यक्ति ही 'सुन्दर' है और सहजज्ञान की अपूर्ण अभि 
 व्यकिति 'कुंडप है। इस सुन्दर या अंसुन्दर - (कुरूप) का सम्बन्ध मनुष्य की वीक्षा- 
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मूलक वृत्ति से है। क्रोचे ने मनुष्य में, सामान्यतः, चार प्रकार की वृत्तियों को 
स्वीकार किया है--वी क्षामूलक वृत्ति, तकवृत्ति, व्यवहारात्मक वृत्ति और योगक्षेम- 
मूलक वृत्ति। सहजानुभूति और अभिव्यक्ति अथवा सौन्दर्य-भावना और कला- 
सृजन वीक्षामूलक वृत्ति के अन्तर्गत आते हैं। अतः कोचे ने अभिव्यंजना का निकट- 
तम सम्ब्रन्थ सौन्दर्य की भावना से उत्पन्न आनुषंगिक आनत्द के साथ माना है। 
इस तरह कोचे के अनुसार सहजज्ञान और अभिव्यक्ति में अविनाभाव सम्बन्ध है । 
किन्तु, विश्लेषण करने पर यह मान्यता उचित प्रतीत नहीं होती है, क्योंकि सहज- 
ज्ञान एक अन्तर्मुख भावन है--व्यक्ति की अन्तस्थ मनोदशा है और अभिव्यक्ति 
एक बहिर्मुख क्रिया है। स्वयं क्रोचे ने कलाओं की अविभाज्यता को सिद्ध करने के 
लिए अभिव्यक्ति को 'एक्टिविटी' कहा है। इसलिए मेरे विचार से सहजज्ञान और 
अभिव्यक्ति में बहुत अन्तर है। सहजज्ञान के लिए जहाँ हृदय की ग्राहिका-शक्ति 
और संवेदनशीलता ही पर्याप्त हैं, वहाँ अभिव्यक्ति शक्ति-सापेक्ष, समय-सापेक्ष 
और दीक्षा-सापेक्ष होने के साथ ही व्युत्पत्ति और अभ्यास के अधीन है। इसलिए 
अभिव्यक्ति का गुण सामान्य जन नहीं, कलाकार की विशेषता है। 

इस प्रसंग में कोचे के समर्थकों का तक यह है कि मनुष्य का अन्तःकरण उतने 
ही सहजज्ञान की प्राप्ति करता है, जितने की अभिव्यक्ति उसकी शक्ति के अन्तर्गत 
है । दूसरी बात यह है कि हमारे भाव और मनोराग जब विकसित होकर सहज- 
ज्ञान का रूप ग्रहण करते हैं, तब उनकी अभिव्यक्ति केवल शब्दा श्रवित ही नहीं होती, 
बल्कि सहजज्ञान भावक के इंगितों अथवा अन्य चेष्टाओं से भी अपने को अभिव्यक्त 
करता है। अर्थात्‌, सहजज्ञान कभी भी अभिव्यक्ति हीन नहीं होता और इसके 
अभिव्यंजन में 'सैकेण्ड लॉ आँव थर्मो डिनेमिक्स' जैसा कोई निप्रम नहीं लागू होता, 
जिसके अनुसार सहजज्ञात्त के कुछ अंश को अभिव्यंजता के समय अवर, हीन या 
अनावश्यक होने के कारण छोड़ दिया जाना चाहिए अथवा उसे स्वयं ही छुट जाना 
चाहिए। इस तरह सहजज्ञान का एकमात्र लक्षण है--अभिव्यक्ति । जिसकी 
अभिव्यक्ति नहीं होती, वह संवेदन या और कुछ हो सकता है, लेकिन सहजज्ञान 
नहीं ।* 

इस स्थल पर पहुँचकर दो विचारणीय प्रश्न उपस्थित होते हैं--() कया 
सहजज्ञान में विचारतत्त्व, (कन्सेप्ट) की आंशिक स्थिति भी नहीं रहती है ? और 
(2) क्या सहजज्ञान की सभी अभिव्यक्तितयाँ सुन्दर तथा कलात्मक ही होती हैं 
अथवा कलात्मक अभिव्यंजना कुछ लक्षण-विशिष्ट होती है ? जहाँ तक पहले' प्रश्न 
का सम्बन्ध है, इस मान्यता को स्वीकार करना बहुत कठिन है कि सहजज्ञान में 
विचार-बोध का अत्यन्ताभाव रहता है; क्योंकि विन्ार-तत्त्व का आत्यन्तिक 
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अभाव रहने पर सहजज्ञान ही निरर्थक हो जायेगा। कोचे ने इस आपत्ति से आंशिक 
बचाव के लिए इतना स्वीकार किया है कि यदि कभी नन्‍्दतिक या कलात्मक सहज- 
ज्ञान में विचार-तत्त्व का समावेश भी होता है, तो वे विचार अपना गुण-धर्म खोकर, 
रूपान्तरित होकर सहजज्ञान का अंश बन जाते हैं। किन्तु, यहीं क्रोचे की इस 
स्वीक्ृति से यह निष्पन्न हो जाता है कि ऐसे ही विचार-बोध संकलित सहजज्ञान 
कला-वरेण्य होते होंगे और अन्य प्रकार के सहजज्ञान की तुलना में गुण-विशिष्ट 
भी । अतः कोचे की उक्त स्वीकृति को अपने तक का आधार बनाते हुए एस. सी. 
सेनगुप्त' ने यह प्रतिपादित किया है कि सहजज्ञान में भी विचार-तत्त्व की विद्य- 
मानता रहती है। यदि कुछ क्षणों के. लिए यह स्वीकार भी कर लिया जाये कि 
सहजज्ञान में विचार-तत्त्व की विद्यमानता नहीं रहती है और न उसके कलात्मक 
प्रेषण के लिए सहजज्ञान में उपचारवक्रता लाने की आवश्यकता होती है, तब भी 
यह प्रश्न विचारणीय रह जाता है कि उस सहजज्ञान से व्युत्पन्न बिम्बों को सौन्दय्ये- 
विधान या कला-सृजन के समय क्रम और चयन देने में विचार या तकं-बुद्धि की 
आवद्यकता का कैसे निषेध किया जा सकता है ? सौन्दर्य के सर्वोत्तम निदर्शन 
काव्यकला में ही बिम्ब-विधान के अन्तर्गत हम जो चित्रात्मक उत्प्लवन ('पिक्टो- 
रियल लीप' ) पाते हैं और उसमें पुनः: सभी बिम्बों का एक ही मुख्यार्थ की ओर 
जो अनुधावन पाते हैं, वह विचार अथवा तर्कात्मक ज्ञान के सहयोग के बिना किस 
प्रकार सम्भव है ? अतः यह स्पष्ट प्रतीत होता है कि सौन्दये-प्रधान कलाओं के 
विधान-पक्ष में लय, अनुपात इत्यादि की सुरक्षा के लिए तकत्मक ज्ञान की सजगता 
आवश्यक है। | 
अब दूसरा प्रश्न यह है कि क्या सहजज्ञान की सभी अभिव्यक्तियाँ सौन्दर्य- 
विधान या कला के अन्तगंत आती हैं ? यहाँ पहली बात यह है कि कुछ कारणों 
के उपस्थित रहने पर, जैसे--घन संवेग (कैथेक्सिम) की उपस्थिति में या 
जड़ीकरण (फिक्सेशन) की अवस्था में सहजज्ञान की सचाई और तीव्रता के 
रहते भी सहजज्ञान की सम्यक्‌ अभिव्यक्ति सम्भव नहीं है। दूसरी बात यह है कि 
यदि सहजज्ञान की ईमानदार अभिव्यक्ति भी हो, तो वह स्वंदा और सर्वथा 
सौन्दर्यं-विधान के अन्तर्गत नहीं आ सकती । उदाहरण के लिए, जब आक्किमेडिज 
ने जान की वाजी पर निरन्तर चिन्तन से जलीय ऊद्ध वाधर सिद्धान्त को निकाला, 
तब उसने अपनी सफलता के आशु आनन्द की सहज अनुभूति को व्यक्त करने के 
लिए जिस 'यूरेका' दब्द का प्रयोग किया, वह एक शब्द उस सहजज्ञान की अभि- 
व्यक्षित को ढोने में अक्षम नहीं रहा होगा । किन्तु, इस अभिव्यक्ति को हम कभी 
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भी लनादं दा विजद्ञो की मोनालिसा” या रेफ़ेल के महान्‌ चित्र 'मैडोना' जैसे 
सौन्दर्य-विधान का महत्त्व नहीं दे सकते । 

फलस्वरूप, कुछ विचारक सामान्य सहजज्ञान और कलात्मक सहजज्ञान में 
पर्याप्त अन्तर मानते हैं। उनका मन्तव्य है कि सौन्दर्य-विधान या कला सहजज्ञान 
की अभिव्यक्ति है, किन्तु सहजज्ञान की सभी अभिव्यक्तियाँ सर्वेथा और सबंदा 
कला नहीं हैं, क्योंकि नन्दतिक या कलात्मक सहजज्ञान इतर सहजज्ञान से भिन्‍न 
होता है । अत: ऐसे विचारक सहजज्ञान के दो भेद मानते हैं--कलात्मक सहजनज्ञान 
और घनीभूत सहजज्ञान (इण्टेन्सिव इण्ट्यूशन ) ।? किन्तु, कोचे इस दो-ट्क विभा- 
जन को अनावश्यक मानते हैं, क्योंकि इनके अनुसार कलात्मक सहजज्ञान अधिक 


विस्तृत अथवा अधिक संकुल हो सकता है, लेकिन इन्द्रिययोध तथा मानसिक 


अनुभवों पर आधारित रहने के कारण साधारण सहजज्ञान और कलात्मक सहज- 
ज्ञान की प्रकृति में कोई वास्तविक अन्तर नहीं रहता है। (तथाकथित) कलात्मक 
सहजज्ञान में केवल विस्तार की अधिकता रहती है, अर्थात्‌ इसमें अनेक प्रकार के 
मनोवेग, संवेग और प्रभाव की संकुल विद्यमानता रहती है। इसी तक के आधार 
पर क्ोचे ने उन विचारकों का भी प्रत्याख्यान किया है, जो सौन्दर्य-विधान को 
साधारण सहजज्ञान न मानकर 'एन इण्ट्यूशन आँव एन इण्ट्यूशन' कहते हैं। इसी 
क्रम में क्रोचे का दूसरा उल्लेख्य मन्तव्य यह है कि उत्कृष्ट सौन्दर्य-विधान का 
सम्बन्ध सहजज्ञान के उस पक्ष से है, जिसमें प्रभाव और संवेदन (इम्प्रेशन एण्ड 
सेन्सेशन) संचित रहते हैं। अत: उत्कृष्ट सौन्दर्य-विधान अभिव्यक्ति की अभि- 
व्यक्ति न होकर प्रभावों की अभिव्यक्ति हुआ करता है। 

क्रोचे के सौन्दर्य-सिद्धान्त और सहजज्ञान की विवेचना में काण्ठ के सहजज्ञान 
की चर्चा अपेक्षित है, क्योंकि उसने अपने प्रबन्ध में काण्ट की मान्यताओं का 
विस्तारपूर्वक विवेचन किया है। उसकी एकाध उक्ति से तो यह स्पष्ट पता चलता 
है कि वह अपने सौन्दर्यशास्त्रीय सिद्धान्तों के स्थापन में काण्ठ से अत्यधिक प्रभा- 
वित था । काण्ट ने सहजज्ञान को ऐसा ऐन्द्रिय ज्ञान माना है, जो वस्तु के गोचर 
प्रत्यक्ष या संवेद्य सम्पर्क पर निर्भर रहता है।* साथ ही यह ज्ञान वस्तु-प्रत्यक्ष के 
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3. काण्ट ने सौन्दर्यानुभूति में भी बहिरव॑स्तु या गोचर प्रत्यक्ष को आंशिक महत्त्व दिया है । इस 
सम्बन्ध में काण्ट के मत का सारमर्म उपस्थित करते हुए डॉ. दासगुप्त ने लिखा है--- 
“काप्टेर मतेर सारमम्म एई जे जेखानें आमादेर अन्तर्जगत' कोनो बहिव॑स्तुर मध्ये 

_अन्तर्जंगतेर नियमेर साम्येर परिचय पाय ओ सेई वस्तुटिके निजेर अनुभूतिधारार सहित 
एकालये यूक्‍त बलिया परिचय लाभ करे सेई परिचयेर आननन्‍्दई सौन्दर्येर आनन्द ।” 
“-दासगुप्त, सोन्द्य॑-तत्त्व, १. 32 । 
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उपरान्त की बौद्धिक प्रतिक्रिया का ऐसा पूबंवर्ती है, जो देश-काल-सापेक्ष है 
तदुपरान्त काण्ट की यह अडिग धारणा है कि विचारबोध (कन्सेप्ट) से रहित 
सहजज्ञान अन्धा होता है। इसके विपरीत क्ोचे की यह मान्यता है कि सहजज्ञन 
का बुद्धि से पृथक्‌ एक स्वतन्त्र अस्तित्तत है। अतः: विचार-बोध से उसकी' विद्य- 
मानता का अनिवार्य अथवा अविनाभाव सम्बन्ध नहीं है। इतना ही नहीं, उसका 
मत है कि जब सहजज्ञान में विचार-बोध का समावेश होता है, तब विचार-तत्त्व 
स्वतन्त्र अस्तित्व खोकर सहजज्ञान में अन्तहित हो जाता है। काण्ट के विपरीत 
ऋरोचे की दूसरी स्थापना यह है कि कलागत सहजज्ञान देश-काल की सापेक्षता तथा 
अन्य अचिर सम्बन्धों से परे हुआ करता है। तीसरी बात यह है कि क्रोचे सहज- 
ज्ञान को ऐन्द्रियज्ञान नहीं मानते हैं। उनके अनुसार केवल वही ऐन्द्रियज्चान सहज- 
ज्ञान बन सकता है, जो आत्मचेतन्य से अभिव्यक्तिगत सम्बन्ध रखता हो । 

ऋरचे की सौन्दर्य शास्त्रीय मान्यताओं के उपर्युक्त विश्लेषण से यह निष्कर्ष 
निकलता है कि अभिव्यक्ति की पूर्णता ही सौन्दर्य है। इसी से यह बात निष्पन्न 
होती है कि जहाँ अभिव्यक्ति अपूर्ण रहती है, वहाँ कुछप का अवतरण हो जाता है। 
इस तरह कोचे ने अभिव्यक्ति की पूर्णता और अपूर्णता को ही सुन्दर और कुरूप 
का कारण माना है। दूसरी बात यह है कि फ्रोचे ने सौन्दर्य का सम्बन्ध मुख्यतः 
मनुष्य की वीक्षामूलक वृत्ति के साथ जोड़ा है। इस स्थापना के विश्लेषण से हमें 
रोमाण्टिक कविताओं में प्राप्त सौन्दर्य के चाक्षुप विधान की प्रधानता पर एक 
आलोक मिलता है, जिसका उपयोग प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड में छाया- 
वादी कविता की सौन्दयं-चेतना और कल्पना-विधान के विवेचन में किया जायगा । 
इस तरह आधुनिक सोन्दयंशास्त्रियों में क्रोचे सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण हैं, जिनके 
अनुसार सफल अभिव्यक्ति ही सौन्दर्य है। 

ऋचे के इस स्वच्छन्द अभिव्यक्तिवाद के ठीक विपरीत रूपविधानवादियों का 
सिद्धान्त (फॉर्मलिज़्म) है, जिनके अनुसार कला-सृष्टि के लिए किसी सहजानुभूति 
अथंवा अन्तःप्रज्ञा की आवश्यकता नहीं है। इनके. अनुसार आवश्यकता है---कुछ 
निद्िचत नियमों के अनुसरण की । इन नियमों के अनुसरण से ही सौन्दर्य की 
पर्याप्त सृष्टि हो सकती है। इस रूपविधानवादी सिद्धान्त के दो प्रस्यात उद्भावक 
हैं--डेन्मॉन रॉस और जे. हेगश्बिज। रॉस के अनुसार बिन्दु, रेखा, कोण, छाया, 
ज्यामितिक आक्ृतियों और वर्णच्छटाओं की (अनेक निश्चित नियमों की 
व्यवस्थित) सहायता से विभिन्‍न प्रयुक्तियों (डिज़ाइन) का निर्माण हो सकता है, 
जो कला-सुष्टि के लिए अलम्‌ है। इस दृष्टि से रॉस ने सेट पैलेट” पर बहुत बल 
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दिया है। इस 'सेट पैलेट' में 'वैल्य! और “इण्टेन्सिटी' के अनु सार अड़तालीस प्रकार 
की रंग-व्यवस्थाएँ हैं, जिनमें से किसी एक का अनुसरण करने पर सौन्दर्य की 
सृष्टि हो सकती है। इसी सिद्धान्त को रॉस ने किचित्‌ विस्तार से उपस्थित किया 
है। संक्षेप में, इसकी मूलभूत मान्यताएँ दो हैं--प्रयुक्तियों की विधि और 'सेट 
पैलेट' । किन्तु, रॉस के इस सिद्धान्त से अंशत: सहमत होना भी सम्भव नहीं है; 
कारण, इस सिद्धान्त में काल की उपेक्षा है। सौन्दर्यवोध की गतिशीलता और 
उंसकी सतत सुक्ष्मगामी विकासमान प्रव॒त्ति के कारण रंग तथा रेखाओं के प्रति 
मनुष्य की रुचि बदलती रहती है, जिसकी स्वीकृृति' के लिए रॉस के सिद्धान्त में 
कोई गुंजाइश नहीं है। दूसरी बात यह है कि एक ही रंग ओर रेखाकृति से विभिन्‍न 
व्यक्ति अपनी नेत्र-रचना की भिन्‍नता अथवा झ्वारीरिक प्रत्यर्थता (रेस्पॉन्स) के 
अन्तर के कारण अलग-अलग प्रकार-स्तर की संवेदना और संवेग प्राप्त कर सकते 
हैं। यह भिन्‍नता भी रॉस के सिद्धान्त को खण्डित करती है। तीसरी बात यह है 
कि व्यक्तिगत रुचि-संस्कारों और आसंगों के कारण भी एक रंग से व्युत्पन्न भावना 
अथवा संवेग में व्यक्ति-भेद से अन्तर हो सकता है। अर्थात्‌ व्यक्ति-भेद के कारण 
एक रंग से भिन्‍न-भिन्‍न अथवा विविध संवेग उत्पन्न हो सकते हैं। इसलिए उपयुक्त 
विश्लेषण से यह स्पष्टत: सिद्ध हो जाता है कि रॉस का सिद्धान्त सौन्दयंशास्त्र की 
दृष्टि से कोई विशेष महत्त्व नहीं रखता है । 

रूपविधानवादियों के बीच दूसरा अतिवादी सिद्धान्त जे. हैम्बिज का है, जो 
“'डिनेमिक सिमेद्री' के नाम से प्रसिद्ध है। जिस तरह रॉस ने अपने सिद्धान्त में 
'डिज़ाइन' पर बल दिया है, उसी तरह हैम्बिज ने अपने सिद्धान्त में 'पैटनें पर। 
हैम्बिज के सिद्धान्त की दो मुलभूत मान्यताएँ हैं--'पैटर्न', विशेषकर, 'फ्लैट पैटर्न" 
और 'रेक्टेग्ल' । इन दोनों---'पैटर्न और 'रेक्टेंग्ल-को किसी कलाक्षति में 
समानुपातिक बनाने के लिए हैम्बिज ने अनेक गणित-सूत्र दिये हैं। संक्षेप में, यह 
कहा जा सकता है कि हैस्बिज का सिद्धान्त सौन्दयंशास्त्र की दृष्टि से विशेष 
महत्त्वपूर्ण नहीं है, क्योंकि इस पर भी वे सभी आपत्तियाँ लागू होती हैं, जो रॉस 
के सिद्धान्त पर । यदि हैम्बिज और रॉस के सिद्धान्तों को हम स्वीकार कर लें, 
तब तो कलाकार के लिए यह अनावश्यक है कि वह कला-सृष्टि के मिमित्त आत्म- 
चेतना को द्राक्षासव की तरह पिघलाये | 

आधुनिक सौन्दयेशास्त्र का एक और सिद्धान्त है--“थ्योरी ऑव इस्पेथी',+ 





], जमंन सौन्दयं शास्त्रियों के इस प्रिय सिद्धान्त की व्याख्या करते हुए 7, #. म्ा॥४ ने 
लिखा है--- 
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जिसे हम समानुभूति का सिद्धान्त कह सकते हैं। इस सिद्धान्त को अनेक सौन्दय्य॑- 
शास्त्रियों ने अपने-अपने ढंग से समुद्ध किया है। फलस्वरूप यह सिद्धान्त इतना 
लचकीला हो गया है कि कभी-कभी पहली नजर में अनबूझ-सा प्रतीत होने लगता 
है। समानुभूति का सिद्धान्त हमारे प्रत्यक्षीकरण की गतिशील प्रत्यर्थताओं (मोटर 
रेस्पॉन्सेज़) पर आधारित है। इस प्रत्यक्षीकरण की गतिशील प्रत्यर्थता में हमारी 
पूर्वानुभूतियों का महत्त्वपूर्ण योग रहता है। पूर्वानुभूतियों की सापेक्षिकता में ही 
हमारा कोई प्रत्यक्षीकरण सार्थक होता है। यदि हम कोए को देखकर कहते हैं कि 
यह पक्षी बहुत काला है, तो हमारे इस कथन का आधार मात्र उस कौए का प्रत्यक्ष 
नहीं है, बल्कि इस प्रत्यक्ष के पूव॑ अनेक पक्षियों और काले रंग के पदार्थों तथा 
प्राणियों के प्रत्यक्ष की अनुभूतियाँ भी उसमें सम्मिलित हैं। उन पूर्वानुभूतियों के 
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सापेक्ष सन्दर्भ में ही हमारा यह कथन सम्भव और सार्थक हो पाता है कि कौआ 


बहुत काला है। 

समानुभूति के सिद्धान्त पर विल्हेल्‍म वोरिगेर ने अपने प्रसिद्ध प्रबन्ध 'एब्स्ट्रै 
क्शन एण्ड इम्पैथी' में विस्तारपूर्वक विचार किया है। इनके अनुसार समानुभूति 
का अधिक सम्बन्ध रूपात्मक कलाओं या आइतिमूलक कलाओं (प्लास्टिक आर्ट स) 
के साथ है, श्रव्य और असमूत्तें कलाओं से कम। कारण यह है कि समान्‌भूति के 
सिद्धान्त के अनुसार कलानुभूति सदैव एक वस्तुसम्पुक्त अनुभूति होती है, और यह 
जानी हुई बात है कि आकृतिमूलक या रूपात्मक कलाओं में वस्तु-सम्पुक्तता अधिक 
रहती है। अतः लिप्स ने समानृभूति-सम्बन्धी अपनी घारणाओं के अनुसार यह 
मान्यता प्रस्तुत की है---/2&6०४:॥०0० थां०्शाका: 48 0०४6०7ग०१ इ९ 
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कुछ विचारकों ने 'थ्योरी आँव इम्पैथी” की समता कला में भावनाओं के वस्तुनिष्ठी- 
करण वाले सिद्धान्त के साथ स्थापित की है। जैसे प्रवासजीवन चौधरी ने कला में भाव- 
नाओं के वस्तुनिष्ठीकरण पर विचार करते हुए लिखा है-- 
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०7]0५97०॥(. 7 बिल्हेल्‍म बोरिगेर ने भी लिप्स की समानभ ति-सम्बन्धी धारणाओं 
का ही विशेष उल्लेख किया है। लिप्स की प्रधान धारणा यह है कि समानुभूति के 
दो प्रकार होते हैं---भावात्मक समानुमूति और अभावात्मक समानुभूति। तदनन्तर, 
लिप्स की दूसरी मान्यता यह है कि कला का सम्बन्ध भावात्मक समानभति से 
रहता है। अर्थात्‌, भावात्मक समानुभूति से ही कलासुजन या कलानुभूति की प्रेरणा 
मिलती है |” 

समानुभूति के सिद्धान्त का दूसरा पक्ष हमारे शरीरस्थ संचरण, चेता और 
संवाहिनी ना*ड़ियों की गति तथा भावक की मांसपेशियों के विकार से सम्बन्धित 
है। इसका आशय यह है कि जब हम किसी वस्तु अथवा प्राणी को आलम्बन रूप 
में स्वीकार करते हैं, तब उससे हमें किसी-न-किसी प्रकार के भाव, भावना अथवा 
संवेग की प्राप्ति होती है। किन्तु, यह प्राप्ति आश्रय के मनःप्रदेश-मात्न तक ही 
सीमित नहीं रहती, बल्कि उसकी शारीरिक व्याप्ति भी होती है, जिसे भारतीय 
काव्यशास्त्न अनुभाव, व्यभिचारी अथवा संचारी के अन्तर्गत स्वीकार करता है। 
अर्थात्‌ किसी वस्तु को देखकर उसी के अनुरूप हमारे शरीर में भी गति और विकार 
पैदा होते हैं। अत: समानुभूति-सिद्धान्त के अनुसार कला की सफलता इसमें है कि 
वह “निबद्ध वस्तु से हमारे शरीर में उस संचार को भर दे, जो संचार 'मूल वस्तु 
के वास्तविक प्रत्यक्ष से जगता है । उदाहरणार्थ, किसी प्रलम्ब-प्रच्छाय वट-बुक्ष का 
वह चित्र सफल माना जायेगा, जो हममें वैसा ही नेत्रन-विस्फा र, उपराम की भावना, 
श्रान्त पेक्षियों में ढीलापन अथवा प्ररोह की संकुलता के देन से (उत्पन्न विस्मय 
के कारण) नाड़ियों में स्फीति भर दे, जैसा कि वस्तुत: विशाल वटव॒ुक्ष के दर्शन से 
हुआ करता है। समानुभूति सिद्धान्त के इस पक्ष पर विशेष बल देनेवालों में 


. सन्‍्तायना ने भी सौन्दर्यानुभूति में वस्तुनिष्ठता को महत्त्व दिया है, किन्तु सन्तायना की 
वस्तुनिष्ठता लिप्स की वस्तुनिष्ठता से भिन्‍त है, कारण सन्तायना की वस्तुनिष्ठता आनन्द 
की वस्तुनिष्ठता है, जबकि लिप्स की वस्तुनिष्ठता आत्मानत्द' की वस्तुनिष्ठता है ।--- 
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थियोडोर लिप्स” और “इनर मिमिक्री' के सिद्धान्त को तूल देनेवाले विचारक 
काल प्रूज उल्लेखनीय हैं। संक्षेप में समानुभूति के सिद्धान्त का यही स्वरूप है। 
किन्तु इस प्रसंग में हमें इतना स्वीकार करना पड़ता है कि यह सिद्धान्त कलाभावन 
में 'शारीरिक विकार” ओर सीन्दर्य के आकलत में स्पाशिक मृल्य को आवश्यकता 
से अधिक महत्त्व देता है। 

तदुपरान्त आधुनिक सौन्दर्यंशास्त्र का एक महत्त्वपूर्ण सिद्धान्त है -व्योरी 
आँव साइकिकल डिस्टेन्स', जिसके मूल भाव को हिन्दी में अच्छी तरह व्यक्त करने 
के लिए हम 'तटस्थ भावन का सिद्धान्त' कह सकते हैं ।१ इस सिद्धान्त के उद्भावक 
हैं--ई. बुल्ली । यहाँ 'तटस्थता' का आशय आंशिक अनासक्ति' से है। आसक्त 
भावन श्रान्त फल देता है, क्योंकि आसक्ित के क्षणों में भावक की चेतना व्यक्तिगत 
कुशल-क्षेम और वासना से इस प्रकार मुद्रित हो जाती है कि वस्तु का वस्तुगत 
मूल्य कुछ भी नहीं रह पाता। और, यह जानी हुई बात है कि उपयोगिता तथा 
स्वार्थादि के बन्धनों में आबद्ध रहने पर त सौन्दर्य” का सृजन हो सकता है औरन 
सृष्ट सौन्दर्य का समुचित भावत। अतः कला के क्षेत्र में उचित 'भावन' के लिए 
आंशिक अनासक्ति' आवश्यक है। सोन्दर्य-भावन में इस आंशिक अनासक्ति की 
अवस्था को हम “तनन्‍्मनस्कता' कह सकते हैं। सौन्दये-भावन की दूसरी स्थिति 
आसक्ति की हो सकती है जिसमें सहृदय-चित्त कलाक्ृति में लीन हो जाता है। इसे 
हम 'तन्मयता' की अवस्था कह सकते हैं। किन्तु, भावक के लीन हो जाने अथवा 
आत्यन्तिकरूपेण तन्‍्मय हो जाने के कारण कृति-विज्येष का मूल्यांकन नहीं हो 
सकता; कारण, समुचित मूल्यांकन के लिए तठस्थता चाहिए-..एक अनुपेक्षणीय 
पार्थक्य । पुनः इस “तन्मयता के विपरीत एक पार्यन्तिक स्थिति हो सकती है, 
जिसमें भावक “वस्तु” अथवा 'कृति' से एकदम अनासक्त हो । इसे हम अन्यमनस्कता 
की अवस्था कह सकते हैं। इस अवस्था में सहृदयता के अभाव के कारण न तो 


, कुछ विचारकों, जैसे--डॉ, रामानन्द तिवारी शास्त्री का कहना है कि लिप्स का समानु- 
भूति का सिद्धान्त स्पष्ट रूप से मनोवैज्ञानिक और व्यक्तिवादी हैं। उसमें किसी अध्यात्म 

. का आधार अथवा आग्रह नहीं है। किसी सीमा तक यह समानुभूति हमारे सामान्य व्यवहार 
का एक साधारण तथ्य॑ है। किसी वस्तु अथवा व्यक्ति में हमारी रुचि तीत्न होती है, तो हम 
प्रायः उनके साथ अपने को तद्गूप कर देते हैं तथा उसीके समान अनुभव और व्यवहार करने 
लगते हैं।--डॉ. रामानन्द तिवारी शास्त्री, सत्यं शिव सुन्दरम, राजस्थान वि. वि, द्वारा 

| पी-एच, डी. की उपाधि के लिए स्वीकृत शोध-प्रबन्ध,. 957, पृ, 7]. 

. 2. 'साइकिकल' डिस्टेन्स' एक प्रकार का माससिक सन्‍्तुलन है, जो कला-भैौवमन के लिए 
आवश्यक है । इसलिए ०8 20०८७ ने साइकिकल डिस्टेन्स को 'साइकिकल' बैलेन्स' कह्‌। 


गे 00७५ 4ै7। 45 8/%५7ं०१०९, 06086 &]07 & ए]977 7$6, 7.07007, 
934, 9. 258, . 
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प्रशतानहच 


सौन्दर्य /07 


निबद्ध सौन्दयं का अभिशंसन हो सकता'है और न हादिकता अथवा 'सहअनुभूति' 
के अभाव के कारण कलाकार के दृष्टिकोण का ग्रहण ही। अत: कला-भावन में 
कृति और सहृदय के बीच कुछ ऐसा पार्थक्यः होना चाहिए, जो आवेग-संवेग को 
संयमित रख सके और मूल्य-दृष्टि को सुरक्षित भी । अर्थात्‌ 'थ्योरी आँव साइकिकल 
डिस्टेन्स”' कला-भावन में मध्यम मार्ग! का विश्वासी है और तन्मयता, अन्य- 
मनस्कता तथा तनन्‍्मनस्कता के बीच' “अन्तिम” का पक्षपाती है। इसलिए इस 
सिद्धान्त को 'तन्मनस्कता का सिद्धान्त' कहना अधिक अच्छा लगता है। तन्‍्मनस्कता 
को हम तनन्‍्मयता और अन्यमनस्कता के बीच की कला-वरेण्य स्थिति कह सकते हैं ।* 
ई. बुल्लो के अलावा लॉगसान और सुन्स्टरबर्ग ते इस सिद्धान्त की ऐसी व्याख्या 
की है, जो शुक्लजी के इस काव्य-सिद्धान्त से मेल खाती है कि कविता (कला) के 
द्वारा स्वार्थ के क्षुद्र बन्धन टूट जाते हैं और व्यक्ति लोक-सत्ता में लीन हो जाता 
है। इस धारणा को आगे बढ़ाते हुए उक्त विद्वानों ने नन्दतिक अभिशंसन अथवा 
कलासृष्टि के लिए निवयक्तीकरण और हृदय की मुक्तावस्था को उसी प्रकार 
आवश्यक बतलाया है, जिस प्रकार, क्रमशः, टी. एस. इलियट ने और आचार्य 
शुक्ल ने । 

इसी प्रकार आधुनिक सोन्दर्यशास्त्र में अनेक सिद्धान्तों की स्थापना की गई 
है, जिसमें अन्विति-सिद्धान्त, सोहेश्यता और कल्पनाशील जीवन की प्रथकता का 
सिद्धान्त तथा सन्तुलन-सिद्धान्त महत्त्वपूर्ण हैं। किन्तु, ये सभी सिद्धान्त पूर्व॑विवेचित 


. जाजं सन्तायना ने भी सोन्द्य-भावन से प्राप्त होनेवाली आनन्दानूभूति के लिए एक प्रकार 
के पार्थकय' या अनासक्ति को आवश्यक माना है--8ए&"7० ८४ क्‍888प78 8 7 0]९ 
82786 098ंप्रॉश'ढढा९त ,?7...(60/726 इएंदडकाव, ॥6 56786 0 प6वप्ा9, 700ए०: 
एग90867070, 770., [र९फ़ ४077, 4955, ऊ3, 39. 

2. सौन्दयंशास्त्र के भारतीय लेखकों के बीच डॉ. प्रवासजीवन चौधरी ने उक्त सिद्धान्त की 
मनोविज्ञानोत्तर अर्थवत्ता (॥७9708५४८०#०७ अंडण048706) का निर्देश करते हुए इसका 
सम्बन्ध भारतीय' सौन्दय॑ शास्त्र से जोड़ना चाहा है। श्री चौधरी ने इस प्रसंग में अभिनव- 
गुप्त के विचारों की अधिक चर्चा की है। इनका निष्कर्ष है कि पाश्चात्य सौन्दर्य शास्त्र में 
थ्योरी आँव साइकिकल' डिस्टेन्स' का विवेचन भले ही नवीन हो, किन्तु, सिद्धान्त या तत्त्व 
की दृष्टि से वह भारतीय सौन्दयंशास्त्र में, विशेषकर, अभिनवगुप्त के निरूपणों में विद्यमान 
है । द्रष्टन्य---40+, 2+व्रश्व्शॉएका एादाद्रााएा?9, 5:0083 ॥॥ (079क४४५०8 &:8४08- 
005, 9]8५७ 3098790, 5870]:2087, 953, 90. 35-40, आनबन्‍्दप्रकाश दीक्षित ने 


भी अपने शोध-प्रबन्ध में श्री जोग, डॉ. बाटवे और काका कालेलकर की चर्चा करते हुए 
जिस ताटस्थ्य-सिद्धान्त का विश्लेषण किया है, वह बहुत दूर तक 'थ्योरी ऑँव साइकिकल' 
डिस्टेन्स' का ही परिवर्तित रूप है। द्रष्टब्य -आनन्दप्रकाश दीक्षित, 'रस-सिद्धान्त : स्वरूप- 
विश्लेषण”, राजकमल' प्रकाशन, दिल्‍ली, 960, पृ. 54-57 । निष्कर्ष यह है कि भारतीय 
सौन्दय॑ शस्त्र में भी 'थ्योरी आँव साइकिकल' डिस्टेन्स' तात्तविक दृष्टि से किसी-न-किसी रूप 
में अवश्य विद्यमान रहा है | 


08 / सोन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


सिद्धान्तों के ही उच्छिष्ट हैं, अत: इनका विस्तृत विवेचन आवश्यक नहीं है । 
इस विवेचन के उपरान्त प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र (एक्सपेरिमेंटल एस्थेटिक्स) 
की उपलब्धियों पर भी विचार कर लेना उचित है, क्योंकि मनोविज्ञान की सहायता 
से इसने सौन्दर्यानुचिन्तन के लिए कुछ नूतन आलोक प्रस्तुत किया है। प्रायोगिक 
सोन्दयेशास्त्र का उहेश्य सौन्दर्य का वैज्ञानिक विश्लेषण है, क्योंकि अब तक सौन्दये 
का विवेचन, अधिकतर, भावुक भाषा में ही होता रहा है । प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र 
का प्रारम्भ जी. टी. फ़ेकनर ने किया, किन्तु इसका कुछ व्यवस्थित रूप बहुत बाद 
में अध्येताओं के समक्ष उपस्थित हुआ | प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र नन्‍्दतिक संस्थिति 
ओर सौन्दर्यानुभूति को एक प्रकार की संवेगावस्था मानकर उसका मनोवैज्ञानिक 
अध्ययन प्रस्तुत करता है। उदाहरणार्थ, जेम्स-लेंग सिद्धान्त के अनुसार सौन्दर्या- 
नुभूति वह दशा है, जिसमें (“विसेरल और 'सोमेटिक रिसेप्टर्स' से प्राप्त) अनेक 
प्रकार के संवेदन एक साथ जगकर और परस्पर मिश्रित होकर व्यक्ति के तन-मन 
को संवेग-संकुल बना देते हैं। इस प्रसंग में यह भी ध्यातव्य है कि प्रायोगिक मनो- 
विज्ञान के अनुसार कभी-कभी सुन्दर रुचि-निर्भर होता है अर्थात्‌, कौन वस्तु 
सुन्दर है--यह द्रष्टा की रुचि पर निर्भर करता है। इस तथ्य को हम दो दुृष्टियों 
से समझ सकते हैं । पहली बात यह है कि किसी वस्तु के प्रति व्यक्ति की प्रत्यर्थता 
(रेस्पॉन्स) उसके आसंग', संगीत, वातावरण और अभ्यास पर निर्भर करती है। 
इसलिए एक ही वस्तु के प्रति विभिन्‍न आसंग, संगति, वातावरण और अभ्यास में 
पले हुए व्यक्तियों की प्रत्यथताएँ भी भिन्‍न होती हैं। व्यक्ति की यह प्रत्यर्थता ही 
वस्तु के प्रति नन्दतिक आकर्षण अथवा सोनन्‍्दर्यानुभूति पैदा करती है। इसलिए यह 
सिद्ध होता है कि 'सुन्दर-असुन्दर' की परख व्यक्ति के उस रुचि-परिवेश पर निर्भर 
करती है, जो आसंग, संगति, वातावरण और अभ्यास की सापेक्षता में उसकी 
प्रत्यथता का नियमन करता है। अर्थात्‌ कौन वस्तु सुन्दर है--यह द्रष्टा की 
प्रत्यर्थता की प्रणाली पर निर्भर करता है। दूसरी बात यह है कि व्यक्ति के संवेग 
मूलतः दो प्रकार के होते हैं--भावात्मक संवेग (पॉज़िटिव इमोशन्स) और 
अभावात्मक संवेग (नेगेटिव इमोशन्स ) । भावात्मक. संवेग हम उस संवेग को कहते 
हैं, जिसमें उद्दीपत्त (स्टिमुलस ) के प्रति स्वीकृति का भाव अर्थात्‌ आकर्षण रहता 
है और अभावात्मक संवेग हम उसे कहते हैं, जिसमें उद्दीपन के प्रति अस्वीकृति का 
भाव अर्थात्‌ विकर्षण रहता है। यह स्पष्ट है कि सोन्दर्यानुभूति का सम्बन्ध मुख्यतः 
हमारे भावात्मक संवेगों से रहता है। किन्तु, यह निश्चित नहीं है कि किसी एक 
वस्तु के प्रति सभी व्यक्तियों का समान भावात्मक संवेग अथवा अभावात्मक संवेग 
जगे। अतः इस दृष्टि से यह भी सिद्ध होता है कि 'सुन्दर-असुन्दर” का निर्णय 
व्यक्ति-सापेक्ष होता है। पुनः प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र इन्द्रियों और चेता नाड़ियों 


. के वर्गीकरण के आधार पर॑ भी सौन्दर्यू-भावन को समझने की चेष्टा करता हैं। इन 





न आहमेबका, 


हिल्कुक 


सौन्दर्य / 09 


इन्द्रियों और संवेगवाहिनी नाड़ियों के तीन वर्ग माने गये हैं--'नॉसीसेप्टसे', 
बेनेसेप्टर्स' और “यूट्रोसेप्टस। प्रथम वर्ग से पीड़ादायिनी अनुभूतियाँ--जैसे 
ठंडक, कड़वापन, भूख, दुर्गन्‍्ध, इत्यादि--प्राप्त होती हैं, दूसरे वर्गे से सुखदायित्ती 
अनुभूतियाँ--जैसे, मिठास, सुगन्ध, सुस्वादु, तृप्ति इत्यादि--प्राप्त होती हैं और 
तीसरे वर्ग से शेष सभी प्रकार की. अनुभूतियाँ प्राप्त होती हैं। सौन्दर्यानुभूति का 
सम्बन्ध दूसरे वर्ग में आनेवाली इन्द्रियों और संवेगवाहिती नाड़ियों से है । 

प्रायोगिक सौन्दर्यशास्त्र की दृष्टिभंगी और उपलब्धियों के ये कुछ नमूने हैं, 
जिनके आधार पर इतना निष्कर्ष निकाला जा सकता है कि प्रायोगिक सौन्दयंशास्त्न 
का स्वरूप अभी सुनिश्चित नहीं हो सका है और उसकी विधाएँ कला-जगत्‌ के लिए 
अधिक उपयोगी नहीं हैं। प्रायोगिक सोन्दर्यशास्त्र को समृद्ध करनेवाले विचारकों 
में माठिन, वेलेण्टाइन ओर मिल्टन एच. बर्ड उल्लेखनीय महत्त्व के अधिकारी हैं। 
संक्षेप में, प्रायोगिक सौन्दर्यंशास्त्र के अनुसार 'सौन्दर्य' के सम्बन्ध में निम्नलिखित 
निष्कर्ष निकाले जा सकते हैं द 

[. सौन्दर्य का अपने-आपमें कोई पृथक अस्तित्व नहीं होता है। 

2. सौन्दर्य का सत्य, शिव और नैतिकता से कोई अनिवार्य अथवा ऋणजु 
सम्बन्ध नहीं रहता है । 

3. यह आवश्यक नहीं है कि सुन्दर सर्वदा सत्य हो, प्राकृतिक हो अथवा 
प्रकृति का अनुकरण हो । 

4. कोई भी रूप सर्वत्र, स्वदा और सर्वथा निश्चितरूपेण 'सुन्दरतम' नहीं 
कहा जा सकता, कारण, यह आवश्यक नहीं है कि कोई एक वस्तु सबको सुन्दर 
प्रतीत हो । 

5. सन्तुलन सौन्दर्य का एक महत्त्वपूर्ण तत्त्व है, किन्तु सौन्दर्य की सृष्टि 
सन्तुलन के बिना भी सम्भव है। 

6. संगति (हामत्री) सौन्दर्य के लिए वांछनीय है, आवश्यक है; किन्तु कौन- 
सी वस्तु संगतिपूर्ण है -- यह निर्णय व्यक्तिगत रुचि की बात है। 

7. सौन्दय्य-विधान में रंग-परिज्ञान का महत्त्वपूर्ण स्थान है; क्‍योंकि रंग का 
प्रभाव परिस्थिति-भेद और व्यक्ति-भेद से बदलता रहता है| वर्ण-बोध पर वय और 
मनःस्थिति का भी प्रभाव पड़ता है ।? 

अन्ततोगत्वा, हमें यह स्वीकार करना पड़ता है कि प्रायोगिक सौन्दर्यंशास्त्न की 
सीमाएं अत्यन्त स्पष्ट हैं, क्योंकि जिस प्रयोग-विधि और जैसी प्रयोगशाला को 
प्रायोगिक सौन्दयशास्त्र तूल देता है, उस प्रयोग से अथवा वैसी प्रयोगशाला में न 
तो सौन्दर्य की कलात्मक सृष्टि होती है और न सृष्ट कलात्मक सौन्दर्य का भावन 


. मिल्टन एच, बड़ द्वारा लिखित 'ए स्टडी इन एस्थेटिक्स', पु. 28-29 
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ही । फिर भी प्रायोगिक सौन्दयश्ञास्त्र की यह उपलब्धि अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है कि 

सुन्दर-असुन्दर का निर्णय अथवा सोन्‍्दर्य-भावन व्यक्ति को अपनी-अपनी प्रत्यथथता 
की प्रणाली, नेत्र-रचता और शरीर-निर्माण पर निर्भर करता है। जीव-विज्ञान भी 
इस स्थापना का समर्थन करता है। मानव क्‍या, मानवेतर प्राणियों पर भी यह बात 
चरितार्थ होती है। उदाहरण के' लिए, क्‍यों कुछ जीवधारियों को प्रकाश सुन्दर 
लगता है और कुछ जीवधारियों को अन्धकार ? क्‍यों पागल पतंगा दीपक की लौ 
के सौन्दय से आकृष्ट होकर उस पर मर मिटता है, क्‍यों स्तेही चातक चाँदी की 
किरण-मंजूषा चन्दा की ओर सदा उन्मुख रहता है और क्यों 'टर्गर प्रेसर' से भुकने- 
वाली पीताभ सूर्य मुखी दिनकर का आलोक-बरण कर उसके पीछे फ़िदा रहती है--- 

न्ध्या के आते ही विरह में नतग्रीव हो जाती है; किन्तु ठीक इसके विपरीत क्‍यों 
उलुक को प्रकाश का सौन्दर्य आक्ृष्ट नहीं करता और क्यों जोंक को छाया ही प्रिय 
होती है ?” इसका उत्तर जीव-विज्ञान के अनुसार श री र-रचना तथा आवश्यकताओं 
की भिन्‍नता है। किरण-संवेदता की दृष्टि से जीव प्रायः दो प्रकार के होते हैं--- 
पॉजिटिवली हेलियोट्रॉपिक' और 'निगेटिवली हेलियोट्रॉपिक' ।? प्रथम कोटि में वे 
प्राणी आते हैं, जिन्हें प्रकाश अथवा सूर्य की किरणें सुन्दर लगती हैं, जैसे--पतंगा, 
चातक इत्यादि और दूसरी कोटि में वे प्राणी आते हैं, जिन्हें प्रकाश अथवा सूर्य की 
किरणें असुन्दर या विकर्षक लगती हैं, जैधे--उल्लू, चाली इत्यादि | इसी भिन्‍नता 
के आधार पर इत प्राणियों की सौन्दरयं-चेतना के अन्य आयाम और पक्ष भी निर्भर 
रहते हैं। सारांश यह है कि प्राणी की सौन्दर्य-चेतना का बहुत बड़ा अंश उसकी 
दरीर-रचना और इन्द्रियों (सेन्स-आर्गेन्स) के 'प्रकार' से निर्मित तथा नियन्त्रित 
होता है | इसी तरह मनुष्यों में भी नेत्न-मस्तिष्क सम्बन्ध की विशेषता के कारण 
सौन्दर्य के प्रति उनकी प्रत्यर्थता में पर्याप्त अन्तर आ जाता है। बात यह है कि 
मानव-मस्तिष्क के मुख्यतः तीन भाग हैं--'सेरेब्रम”, 'सेरेब्रल' और 'ऑप्टिक 
थैल्मस । 'सेरेब्रल' ओर 'सेरेब्रम' के अन्तर्गत मस्तिष्क का वह अंश आता है, जो 
अतीत और वंशानुगत संस्कारों को सुरक्षित रखता है। इसलिए मस्तिष्क के इस 
अंश का मनुष्य की सौन्दर्य-चेतना से कोई ऋजुसम्बन्ध नहीं है। किन्तु, मस्तिष्क 
का वह अंश, जो “ऑप्टिक थैल्मस' कहलाता है, मनुष्य की सौन्दर्य-चेतता से तिकट 


, महाकवि बिहारी के अनुसार इसका उत्तर है रुचि-भेंद--- 
समे समे सुन्दर सबे, रूप कुरूप न कोय । 
जाकी रुचि जेति जिते, तित तेतो सुन्दर होय ।॥ 

--बिहारी-सतसई, दोहा संड्ये। 722, साहित्य-सेवान्सदन, बनारस, 
हैक 722 8 8853 षष्ठ संस्करण । 
2. हेलियो ग्रीक शब्द है, जिसका अर्थ होता है सूर्य । 

. 3. एन इण्ट्रोडक्शन टु बायलॉजी', ले, हैटफ़ोल्ड, आवसफ़ोर्ड, 948, पृ. 45 
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सम्बन्ध रखता है। कारण, “ऑप्टिक थैल्मस' ही मस्तिष्क का वह अंश है, जो कुछ 
तन्‍्तुओं को नेत्नों की ओर भेजता है; फलस्वरूप किसी वस्तु (आलम्बन अथवा 
उद्दीपन) के प्रत्यक्षीकरण के उपराच्त नेत्रों की अनुकूल अथवा प्रतिकूल प्रति- 
क्रियाओं को वह मस्तिष्क के निर्णय-क्षेत्र तक पहुँचाता है। अतः जिस व्यक्तित का 
'ऑप्टिक थैल्मस” जितना ही सक्रिय, सजग और समर्थ होता है, उसकी सौन्‍्दर्ये- 
चेतना उतनी ही प्रखर होती है। 

जीववैज्ञानिक दृष्टिकोण से यह ध्यातव्य है कि मानवेतर प्राणी-जगत्‌ में भी 
सौन्दर्य-चेतना का क्रमशः विकास हो रहा है। सौन्दर्य-चेतना और प्रेम के विषय में 
जीव-विज्ञान यह मानता है कि सौन्दर्य और प्रेम सामाजिक संस्कार हैं, अतः ये 
केवल बहुकोषी (मल्टीसेलुलर) प्राणियों में पाये जाते हैं, क्योंकि एककोषी (युनि- 
सेलुलर) प्राणियों में सोन्दय और प्रेम की आधारभूत भावना-- सामाजिकता--- 
ही नहीं रहती है। किन्तु, अब एककोषी प्राणियों में भी सामाजिकता की आकांक्षा 
के कारण बहुकोषी होने की प्रवृत्ति, अतः, सौन्दय्य-प्रिय और प्रेमी होने की वृत्ति 
पायी जाती है। उदाहरणार्थ, हम एक जलीय घास---“वॉलवॉक्स ---को देख सकते 
हैं। यह 'वॉलवॉक्स' मूलतः एककोषी है, किन्तु अब शने:-शने: सामाजिक भावना 
के उदय के कारण यह लाखों-लाख की संख्या में बहुकोषी प्राणियों की तरह उप- 
निवेश बनाकर एक जगह रहता है, जिसे वनस्पतिशास्त्री 'वॉलवॉक्स कॉलोनी" 
कहते हैं । वहु विकास 'मेटाबॉलिज़्म' के अन्तर्गेत सामाजिक प्रवृत्ति के उदय को 
प्रकट करता है, जिसकी अगली परिणति सौन्दर्य-चेतना और प्रेम-भावना के विकास 
में होगी। अर्थात्‌, भविष्य में मानवेतर प्राणियों के बीच सौन्दर्य-चेतना का और 
भी विस्तार होगा, जिसके वैज्ञानिक अध्ययन से सौन्दय॑शास्त्र को कुछ नूतन आलोक 
मिलेगा ।* 


. चाल्स डाबिन ने भी मानवेतर प्राणियों की मानसिक शक्ति के विवेचन-क्रम में यह स्वीकार 
किया है कि मानवेतर प्राणियों में भी सौन्दयं-चेतता रहती है | किन्तु, डाविन ने मानवेतर 
प्राणियों की सौन्दयं-वेतना के सम्बन्ध में जितनी बातें कही हैं, वे मुख्यतः यौन' संवेदना 
पर निर्भर हैं। अतः हम इतना ही मान सकते हैं कि मानवेतर प्राणियों में भी इन्द्रियग्राह्म 
रूप अथवा ध्वनि के यौन अभिशंसन की क्षमता रहती है, किन्तु, मनुष्य ने सांस्कृतिकता 
एवं सामाजिकता से उद्भूत उत्तयन के द्वारा सोन्दर्य-चेतना को जो अतीच्धिय और उन्मेष- 
पूर्ण धरातल दिया है, उसका मानवेतर प्राणियों में मितान्त अभाव है। इस तरह डाविन 
ने सौन्दर्य-चेतता को यौन संवेदना तक सीमित करते हुए ही मानवेतर प्राणि-जगत्‌- 
सम्बन्धी अपनी मान्यता प्रस्तुत की है। अनेक पर्यवेक्षणों के आधार पर इन्होंने यह निष्कर्ष 
निकाला है कि एक असंस्कृत मनुष्य की सोन्दंयें-वेतता जिस धरातल की होगी, वैसी ही 
सौन्दर्य-चेतना प्रायः सभी मानवितर प्राणियों में एक जैव संस्कार के रूप में विद्यमान रहती 
है ।--द डिसेण्ट आँव मैन', ले. चांलर्स डाविन, वेट्स एण्ड को,, लब्दन, 936, पृ, 402- 
803 । 
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किन्तु, सौन्दर्यशास्त्र का यह मनोवैज्ञानिक अथवा जीववैज्ञानिक दृष्टिकोण 
कला-चिन्तन के लिए बहुत उपयोगी नहीं सिद्ध हो सकता । कला चिन्तन के लिए 
सौन्दर्य के प्रति भारतीय दृष्टिकोण ही सर्वोत्तम प्रतीत होता है। इस दष्टिकोण के 
अनुसार सौन्दर्य और आनन्द सहगामी हैं। जहाँ सौन्दर्य है, वहाँ आनन्द अवश्य ही 
हता है। इसलिए सौन्दर्य-भावना में स्वाभाविक एकाग्रता रहती है। उसमें किसी 
प्रकार की मानसिक चंचलता अथवा विष्न नहीं रहता है। सम्भवत:, इसी कारण 
पंचपगेश शास्त्री ने सोन्दर्यानुभृति को अभिनवगुप्त के शब्दों में 'बीतविध्न। प्रतीति:' 
कहा है |! सौन्दये की ऐसी प्रतीति में सात प्रकार के विध्त माने गये हैं--- 
. प्रतिपत्तावयोग्यता सम्भावना विरहः (अर्थ न समझ पाने की अयोग्यता )। 
2. स्वगतत्वनियमेत्त देशकाल विशेषावेशः (देश और काल की आत्मगत 
सीमाएँ) । 
3. परगतत्वनियमेन देशकाल विश्येषावेश: (देश और काल की वस्तुगत 
सीमाएँ) । 
4. निज सुखादि विवशी भाव: (अपने सुखादि भावों से ही ग्रस्त) 
5. प्रतीत्युपाय वेकल्य स्फूटत्वावभावः: (उपचित अनुभूति पैदा करने के लिए 
आवश्यक उद्दीपतत का अभाव) । 
6. अप्रधानता और 7. संशययोग"॥१ 
सचमुच “'वीतविध्ता प्रतीति:' ही उत्कृष्ट सौन्दर्यानुभूति हो सकती है। इसी 
'बीतविष्ना प्रतीति: को आचाय रामचरद्र शुक्ल ने 'अन्तस्सत्ता की तदाकार- 
परिणति' के रूप में स्वीकार किया है । सौन्दर्यानुभूति का विवेचन करते हुए इन्होंने 
लिखा है कि “कुछ रूप-रंग की वस्तुएं ऐसी होती हैं, जो हमारे मन में आते ही 
थोड़ी देर के लिए हमारी सत्ता पर ऐसा अधिकार कर लेती हैं कि उसका ज्ञान ही 
हवा हो जाता है और हम उन वस्तुओं की भावना के रूप में ही परिणत हो जाते 
हैं। हमारी अन्त:सत्ता की यही तदाकार-परिणति सौन्दर्य की अनुभूति है ।” 
सॉन्दर्यानुभूति के सम्बन्ध में कालिदास ने भी (एफ. डब्ल्यू. रकस्टल की 
तरह) विकलता (उत्सुकता) का प्रश्न उठाया है। रकस्टल का कथन है कि 
सोन्दर्यानुभूति की अवस्था बाह्य प्रभावों के कारण आत्मा की विकल दश्षा 
(एजिटेटेड स्टेट ऑव द सोल) होती है। इसी तरह कालिदास का भी विश्वास 
है कि सोन्दर्यानुभूति में सर्वदा---आलम्बन के प्रत्यक्ष अथवा परोक्ष रहने पर-- 


'फिलासफी आँव एस्थेटिक प्लेजर', ले, पंचपगेश शास्त्री, अनामलय यूनिवर्सिटी, 940 । 

2. इन सात विघ्नों का विवेचन डॉ. राकेश गुप्त ने 'साइकोलॉजिकल स्टडीज़ इन रस”, 
अलीगढ़, प्रथम संस्करण में और डॉ. के, सी; पाण्डेय ने 'कॉम्पेरेटिव एस्थेटिक्स' नामक 
ग्रन्थ में भी किया है । | 


हरी लाए 
डर 
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विकलता का अंश विद्यमान रहता है। उदाहरणार्थ, हम प्रथम स्थिति को इन 
पंक्तियों में देख सकते हैं--- 

रम्याणि वीक्ष्य मधुरांइव निशम्य शब्दान 

पर्युत्सुकी भवति यत्‌ सुखितोअपि जल्तु :। 

(अभिज्ञान शाकुन्तलम्‌, अंक 5) 
और, दूसरी स्थिति को हम “विक्रमोबवशीयस्‌! नाटक के अन्तर्गत पुरूरवा की इस 
उक्ति में ढूँढ़ सकते हैं-- 

त्वया बिना सोडपि समुत्सुकी भवेत 
सखीजनस्ते किमुतादसोहद: । 
इतना ही नहीं, कालिदास की एक ओर मान्यता पाइचात्य वस्तुनिष्ठ सौन्द्ये- 
शास्त्रियों से साम्य रखती है। वस्तुनिष्ठ सौन्दर्यश[स्त्रियों का कहना है कि सौन्दर्य 
वस्तु में है, द्रष्टा के मन में नहीं ॥ अतः जो वस्तु सुन्दर है, वह सर्वत्र सुन्दर है। 
कालिदास ने भी इसे एकाधिक बार स्वीकार किया है कि सौन्दर्य (सुन्दर वस्तु ) 
सवंदा मनोज्ञ (रमणीय और सुन्दर) होता है,' उसे किसी अभिविन्यसन अथवा 
प्रसाधन की आवश्यकता नहीं होती । इसलिए इन्हें रक्ष वल्कल भें सिमटी 
कोमलांगी अच्छी लगती है और पिचपिच सेंवार में लिपटी कमलिनी भी आकर्षक 
लगती है--- 
इथमधिक मनोज्ञा वल्कलेनापि तन्‍वी । 
किमिवहि मधुराणां मंडन नाकृतीनाम्‌।। (अभिज्ञान शाकुन्तलम ) 
और 
यथाप्रसिद्धेमंधुरं शिरोरुहै: जटाभिरप्येवमभ्त्तदाननं । 
न षट्पदश्नेणिभिरेव पंकज सशेवलासंगमपि प्रकशते ॥। (कुमारसम्भव) 


. हिन्दी के कुछ रोतिकालीन कवियों की भी यह धारणा रही है कि 'सुन्दर' की रमणीयता 
न वद्धमान निकटता से घटती है और न निरन्तर भोग से छीजती है, बल्कि सुन्दर वस्तु 
अपने अधट सौन्दर्य के कारण सौच्दर्य-द्रष्टा के लिए हर क्षण नवीन होती जाती है । 
मुसकान की मिठाई - खानेवाले मतिराम ने एक बाँकी अदा के साथ इस तथ्य को व्यक्त 
किया है-- 

कंदन को रंग फीको लगे, झलके अति अंगनि चार गोराई। 

आँखिन' में अरसानि, चितौन' में मंज विलासनि की सरसाई ॥॥ 

को बिनू मोल बिकात नहीं, मतिराम लहै मसकान मिठाई। 

ज्यों ज्यों निहारिए नेरे हाँ नैननि, त्यों त्यों खरी तिकरे सी निकाई ॥ 
मतिराम ही नहीं, विसासी सुजान से छले गये घनानन्द की भी यही उक्ति है-- 

रावरे रूप को रीति अनूप नयो नयो लागत ज्यों ज्यों निहारिये । 

त्यों इन आँखिनि बान' अनोखी अधानि कहुं नहिं आन तिहारिये ॥ 
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इसी तरह प्रयास करने पर भारतीय सौन्दर्य-चिन्तन में अनेक ऐसे स्थल मिल 
सकते हैं, जो पाश्चात्य सोन्दर्यशास्त्र की आधुनिकतम उपलब्धियों से आइचर्यअनक 
साम्य रखते हों, का रण, भारतीय सौन्दय॑-चिन्तन की यह एक महत्त्वपूर्ण विशेषता 
है कि उसमें प्रायः सभी आधुनिक एवं अत्याधुनिक विचारणाओं के बीज सुरक्षित 
हैं। उदाहरण के लिए, आधुनिक सौन्दर्य-चिन्तन में अत्यधिक विच।रित क्रोचे का 
नूतत अभिव्यंजनावाद बुद्धघोष के कला-सिद्धान्त से साम्य रखता है। बृद्धघोष ने 
बहुत पूर्व यह उद्भावना की थी कि चित्त का सहजज्ञान ही सौन्दर्य-विधान या 
कला में अभिव्यक्त होता है; बिम्ब, प्रतीक, रंग इत्यादि जैसी चीजें उस सहजज्ञान 
के व्यक्तीकरण में केवल माध्यम का काम करती हैं। इस प्रकार की समग्र अभि- 
व्यक्ति चित्त की स्वयम्भू क्रिया का वस्तुनिष्ठ प्रक्षेपण है । अतः बुद्धघोष के अनुसार, 
जैसा कि दासगुप्त का मन्तव्य है, सौन्दर्य-विधान या कला बाह्य न होकर आन्तर 
है और उसका नित्य सम्बन्ध आन्तरिक सहजज्ञान की सजनात्मक चेतना के साथ 
निर्भर है ।' इतना ही नहीं, दासगुप्त का यह भी कहना है कि बुद्धघोष ही नहीं, 
हेमचन्द्र और भट्टतोत ने भी सहजज्ञान (क्रोचे का 'इण्ट्यूशन!) को अत्यधिक 
महत्त्व दिया है तथा उसे शिव का तृतीय नेत्र माना है, जिसके कारण कवि अतीत 
और वत्तंमान के अलावा भविष्य को भी जानकर क्रान्तदर्शी कहलाता है। 

इस प्रसंग में यह्‌ भी ध्यातव्य है कि देश और काल के आधार पर सौन्‍न्दये के 
मूल्य एवं मान बदलते रहते हैं, अर्थात्‌ कालकृत और देशक्ृत भेदों से सौन्दर्य-दुष्टि 
बदलती रहती है, जैसे, भारतीय दृष्टि के अनुसार सौन्दर्य सर्वथा और सर्वदा अन्त- 
रंग है। इसी भारतीय विशेषता को स्वासी विवेकानन्द ने एशियाव्यापी प्राच्य 
प्रवुत्ति कहा है। उदाहरण के लिए श्री हरिवंदासिह शास्त्री ने शांकर अद्वैत सिद्धान्त 
के आधार पर सौन्दर्य की परिभाषा प्रस्तुत की है-- “स्थूल या सूक्ष्म जगत्‌ में 
आत्मा की अभिव्यक्ति ही सौन्दर्य है।” इस प्रसंग में इन्होंने हीगेल के शिष्य विशर 
को अपना आददों माना है। इन्होंने अपने दृष्टिकोण.का स्पष्टीकरण करते हुए लिखा 
है कि “जब कभी हम. री बुद्ध निष्काम "ोगी, तभी हमें सौन्दर्य-बोध होगा, क्योंकि 
उस समय हमारी दृष्टि वस्तुओं के नाम-रूप पर, बाहरी बनावट पर नहीं पड़ती, 
प्रत्युत उस नाम-रूप के आधार पर, उस परन्रह्म पर पड़ती है, जिसमें ये सब नाम- 
रूप कल्पित हैं एवं जो हमारा अपना स्वरूप है।” इतना ही नहीं, सौन्दर्य के 'अन्त- 
रंग' गुण को प्रधानता देने के कारण इन्होंने सौनन्‍्दर्यानुभूति और सौन्दर्याभिव्यक्ति 
का सम्बन्ध सम्प्रज्ञात समाधि की अवस्था से जोड़ा है। इनके अनुसार सम्प्रज्ञात 
समाधि के अन्तर्गत सवितर्क योग, सविचार योग और आनन्‍्दयोग की अवस्था में 
सौन्दर्यानुभव होता-है तथा सम्प्रज्ञात समाधि की अन्तिम अवस्था---अस्मिता योग-- 


, दासगुष्त, 'फण्डामेण्टल्स ऑँव इण्डियन आट', पू. 93 


| 
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में सौन्दर्या भिव्यक्ति होती है। इस तरह शास्त्रीजी ने सौन्दर्यज आनन्द को निष्काम 
आनन्द सिद्ध करते हुए सौन्दर्य-बोध को ऋतम्भरा प्रज्ञा से सम्बन्धित माना है।' 
दूसरे, भारतीय कला में सौन्दर्य को प्रायः रहस्यमय माना गया है, जिसके सर्वोत्तम 
उदाहरण सन्त अथवा सूफी साहित्य और युगनद्ध मुद्रा की मैथुनी मृत्तियाँ हैं। इस- 
लिए जेम्स कजिम्स ने उचित ही कहा है कि जहाँ हीोगेल ने वैचारिक दृष्टि से 
ललितकलाओं को विश्व-जीवन की अनुभूति के लिए सम्पर्क-साधन (मीन्स' आँव 


पोलराइज़ेशन ) कहा है, वहाँ भारतीय दृष्टि कभी-कभी योग-साधना अथवा यौगिक 
चिन्तन को कला का लक्ष्य मान लेती है ।” वस्तुतः साधारणीकरण का मधुमती 
भूमिका से सम्बन्ध जोड़ना इसी दृष्टि का द्योतक है। 

सौन्दये-विवेचन में 'कुरूप” की चर्चा अत्यावश्यक है, क्‍योंकि कला के 'कुरूप 
में भी सौन्दय रहता है ।* पाइ्चात्य सौन्दर्य-चिन्तन में अरस्तु के काल से कुरूप के 
सम्बन्ध सें विमर्श होता रहा है और दिनानुदिन उसे अधिक व्यापकता प्रदान की 


(. 'सौन्दयं-विज्ञान', ले. हरिवंशसिह शास्त्री, काशी विद्यापीठ 936, क्रमशः पृ. संख्या 56, 
448, 422-423 | 

2. द फिलासफी आँव ब्यूटिफुल', ले. जेम्स एच. कज़िन्स, पृ. 35 । 

3. कला में एक ऐसी शक्ति रहती है, जिसके द्वारा वह सामान्य जगत्‌ की तथाक्रथित कुरूप 
वस्तु को भी सुन्दर बना देती है। चित्रकला की दृष्टि से एक आसन्‍्न-प्रसवा गदही का 
चित्र उतना ही महत्त्वपूर्ण और कलात्मक हो सकता है (बश्ते चित्न॒कार की तूलिका का उसे 
वास्तविक पारस स्पर्श प्राप्त हुआ हो) जितना अम्बपाली या अकीको कौजिमा और मेरिना 
जुलोगा जैसी विश्व-सुन्दरी का चित्र । कला के इस राज़ को स्पष्ट करते में मौलाना 
शिवली की ये पंक्तियाँ सहायक सिद्ध हो सकती हैं--/मुहाकात का असछी कमाल यह है 
कि असल के मुताबिक हो । यानी जिस चीज का बयान किया जाय, इस तरह किया जाय 
कि खुद वह शे मुजस्तम होकर सामने आ जाय । शायरी का असली मकसद तबीयत का 
इस्बेसात है । किसी चीज़ की असली तस्वीर खींचना खुद तबीयत में इम्बेसात पैदा करता 
है (वह शै अच्छी है या बुरी है--इससे बहस नहीं) मसलन छिपकली एक बदसुरत जानवर 
है जिसको देखकर नफरत होती है, लेकिन अगर एक उस्ताद मुसव्विर छिपकली की ऐसी 
तस्वीर खींच दे कि बाल बराबर फर्क न हो' तो उसको देखने से खामखाह लुत्फ आयेगा। 
इसकी यही वजह है कि नकल का असल के मुताबिक होना खूद एक मुअस्सर चीज़ है। 
अब अगर वे चीजें, जिनकी मुहाकात मकसूद है, खुद भी दिलावेज़ और लुत्फ-अंगेज हो, तो 
मुहाकात का असर बहुत बढ़ जायेगा।--शेख्लअजम, ले, मौलाना शिबली नोमानी 
मआरिफ प्रेस आजमगढ़, 4923, जिल्द चहारूम, पृ. 5-]6 । इस तरह स्पष्ट है कि 

दयंशास्त्रीय दृष्टि से कुरहप भी सौन्दर्य का एक अंग या प्रकार है। जब सामान्य 
लौकिक दृष्टि से घोषित कुरूप' को कलाकार कला-जगत्‌ में प्रतिष्ठित कर सौन्दर्य का अंग 
बना देता है, तब उप्तकी गणना, जैसाकि 4. ८, ##बरब०४ और 3. 42:5्ाध्ध्ं८/ ने कहा है, 
“07#07॥ 70७४प०४' में होने लगती है । द्रष्टव्य--- 
नन्‍न5, /शच्खब्राधंध, 868प9 270 00767 07775 ० ५४7७, 4933, ७. 464, 
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जाती रही है। अरस्तु ने तो कुरूप में हास्यथास्पद की भी गिनती की है, जिसके 
उदाहरणस्वरूप उन्होंने 'कैरिकेचर' (विडस्बन) को प्रस्तुत किया है। कुरूप के 
सम्बन्ध में उनकी मुख्य धारणा यह है कि अनुकरण के माध्यम से कला में प्रवेश 
पाने के कारण वह कुरूप सुन्दर, अतः, सुखद हो जाता है। किन्तु, लेसिंग ने कुरूप 
को काव्य में केवल 'कौमिक' या भयानक के प्रत्यक्षीकरण का साधन माना है। उसे 
अरस्तु की यह स्थापना स्वीकार नहीं है कि दुखद (जिसका धर्भ है कुरूप होना) 
भी अनुकरण के द्वारा सहदय-चित्त के लिए सुखद बन सकता है। इस सम्बन्ध में 
हीगेल ने, अंशत:, स्पष्ट बात कही है | इनके अनुसार कुरूप में कुछ-न-कुछ विक्ृति 
(डिस्टॉर्शन) अवश्य रहती है, जैसे कुरूप-चर्चा में 'कैरिकेचर' का उदाहरण देते 
हुए इन्होंने चरित्र-चित्रण की विकृृति को निर्दिष्ट किया है। रोज्ेन्क्रां ने और भी 
स्पष्टता के साथ यह मच्तव्य व्यक्त किया है कि कुरूपता सौन्दर्य का भावात्मक 
निषेध (पॉजिटिव निगेशन) है। 
मेरी दृष्टि में सौन्दर्य के साथ कुरूपता का निरन्तर वैपरीत्य है। सौन्दर्य का 
विपरीता्थेक अथवा प्रतीप असौन्दर्य नहीं, बल्कि कुरूपता है। कुरूपता भी हमारी 
सौन्दर्य-चेतना से सम्बन्धित है। व्यपदेश-निर्धाण को दृष्टि से हम यह कह सकते 
हैं कि कुरूपता उस वस्तु में है, जो चाक्षुप, श्रावण अथवा अन्य ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष के 
उपरान्त आश्रय की बोध-वृत्ति या इन्द्रियों को अरुचिकर प्रतीत होती है। किन्तु यह 
अरुचिकरता भावदशा-सापेक्ष है और इस भाव-दशा के परिवत्तेंन में देश, काल 
एवं प्ररिस्थिति संघ रूप में अथवा पृथक्‌-पुथक्‌ भी सक्षम हैं। संसर्ग-सम्पर्क अथवा 
पूज्य भाव के आरोपण से कुरूप भी आकर्षक बन जाता है या उसकी अरुचिकरता 
घट जाती है । पुनः विशिष्ट आन्तरिक गुण के कारण कुरूपवर्जना का भाव बदल 
जाता है। उदाहरण के लिए, स्वर-लालित्य के कारण काली कोयल और पाण्डित्य 
के कारण अष्टावक्न स्मरणीय हैं। जो हो, कुरूप को कला में अवश्य स्थान मिलना 
चाहिए, क्योंकि पूर्णता अपूर्णता से श्रेयस्कर है, और, यदि कला कुरूपता के प्रति 
अडिग वर्जना का भाव रखेगी, तो उसकी पूर्णता अवश्यमेव विधटित होगी । दूसरी 
बात यह है कि सुन्दर और कुरूप एक-दूसरे के मूल्यों एवं सीमाओं का निर्धारण 
करते हैं। शायद, इसीलिए वाल्मीकि ने राम के सौन्दर्य को अधिक प्रभविष्ण एवं 
शुपंणला की कुरूपता को अधिक विकर्षक बनाने के लिए सौन्दर्य और कुरूपता का 
संमानान्तर वर्णन किया है-... 
सुमुखं दुर्मेखी राम॑ वृत्तमध्यं महोदरी। 
विशालाक्ष विरूपाक्षी सुकेशं ताम्रमूर्धजा ॥ 
प्रीतिरूपं विरूपा सा सुस्वरं मै रवस्व॒रा। 
क्‍ तरुण दारुणं वृद्धा दक्षिणं वामभाषिणी।॥ (वाल्मीकि रामायण) 
. सारांश यह है कि कुरूपता के प्रति शिथिलता हमारी सौन्दर्य-चेतना के लिए 
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अदशोभन है और कुरूपता के प्रति तीन्न प्रतिक्रिया हमारी सौन्दर्य-चेतना के लिए 
शुभंकर है । 

तन्दर्य-विवेचन में उदात्त की चर्चा भी अपेक्षित है । उदात्त (सब्लाइम ) बह 
सौन्दर्य है, जो आश्रय को पहले पराभूत और तदनन्तर आकर्षित करता है। जैसे, 
गरजते हुए सागर को देखकर तटस्थ व्यक्ति पहले भयंक्ररता से आक्रान्त होकर या' 
विस्मय भाव से हकक्‍्का-बक्का हो जाता है, किन्तु, तत्परचात्‌ उसकी विशालता से 
अभिभूत होकर वह चिति-स्फीत हो जाता है। अतः उदात्त-भावन में पहले घात, 
तदुपरान्त आह्वादन है । इस पूर्वावस्था के कारण ही कुछ विचारक उदात्त और 
सुन्दर को सकोटिक नहीं मानते हैं। कभी-कभी कुरूप भी अपनी विशालता और 
लोकातिशयता के कारण उदात्त बन जाता है | सुन्दर और उदात्त में दूसरा अन्तर 
यह है कि सुन्दर जहाँ रुचि-बोध से सम्बन्धित है, वहाँ उदात्त बुद्धि-संवेग (इमोशन 
आँव इण्टेलिजेन्स ) से । तीसरी बात यह है कि सुन्दर के लिए सर्वेदा आकृति- 
विधान आवश्यक है, जबकि उदात्त के लिए आकृतिहीनता और विक्ृति समरूप 
श्रेयस्कर हैं। चौथा अन्तर यह है कि उदात्त सुन्दर की अपेक्षा अधिक आत्मनिष्ठ 
है, फलतः उसमें आश्रय पक्ष की दृष्टि से मानस-चाप (मेण्टल प्रेशर) अधिक है। 
कभी-कभी उदात्त' वस्तु-विज्येष में पर्णता का ऐसा भीमकाय अथवा विराट निद्शन 
प्रस्तुत करता है कि उसके आस्वादन, चर्वेण या ग्रहण में आश्रय की इन्द्रियाँ असमर्थ . 
सिद्ध होती हैं, और यदाकदा वह प्रकृति की शक्ति-सत्ता का ऐसा विस्फोटक विश्राट्‌ 
उपस्थित करता है कि आश्रय की धारणा-शक्ति विखण्डित हो जाती है। इसलिए 


_ कुछ लोग उदात्त को 'सौन्दर्य का विस्तार! (एक्सटेन्शन आँव ब्यूटी) कहते हैं। 


हीगेल के अनुसार उदात्त सौन्दर्य का दौवारिक है, जो प्रतीकात्मक कला- 
विभाग (सिम्बॉलिक आटटं-फॉम ) के अन्तर्गत आता है। जब 'असीम' दृश्य जगत्‌ 
की वस्तु-विशेष में अपनी अभिव्यक्ति चाहता है, किन्तु चाहकर भी न अभिव्यक्त 
हो पाता है और न पुनःप्रत्यक्षित, तब वह वथा प्रयत्न वस्तु-समेत उदात्त बन जाता 
है, अर्थात्‌, 'उदात्त' वस्तु-विशेष में असीम की अपूर्ण अभिव्यक्ति है। उदात्त का 
दूसरा लक्षण यह है कि वह ससीम-निस्सीम का बोधक होता है। प्रत्यक्षीकरण के 
उपरान्त उदात्त, एक ओर, मानव-हृदय पर अपनी असीमता का रोब गाँठता है 


.4. पाश्चात्य सौन्दर्य शास्त्र के इतिहास में उदात्त के विवेचन की दृष्टि से अठारहवीं शताब्दी 
बहुत महत्त्वपूर्ण है । अठारह॒वीं शताब्दी में सौन्दर्य-चेतना के साथ उदात्त पर विचार करने- 
वाले चिन्तकों की एक लम्बी श्रृंखला मिलती है, जिनकी मान्यताओं का आलोचनात्मक 
आकलन हिप्ले ने अपने प्रबन्ध में कालानूक्रम से किया है | फ्रद्धाहह/ उगील 7977, 
पष छ8&640070॥ ॥8 $प्र079068 800 476 2 टाफ'28१ए९ 0 ि8768७॥7॥7 (!67- 
प्रा9, अआापाताशी 2887 600 ४2077, (श00॥09/6, 4957. 
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और, दूसरी ओर, मानव-चित्त को उसकी संकोची ससीमता का बोध देता है। 
किन्तु, उदात्त की विशेषता यह है कि इस ससीमता अथवा हीनता की अनुभूति के 
क्षणों में भी मानव-चित्त पहले की अपेक्षा महानता के किचित्‌ ऊंचे घरातल पर 
पहुँच जाता है। 

कुछ आत्मनिष्ठ विचारक उत्कृष्ट संवेग की सशक्त अनुभूति को उदात्त कहते 
हैं। इस दृष्टि से उदात्त उन्मेषपूर्ण संवेग की चूड़ान्त घनीमूत अवस्था है। अत 
प्रकृति की विराटता और आध्यात्मिक दक्ति की पराव्याप्ति उदात्त की भावना के 
सर्वोत्तम उद्दीपन हैं । 

कला के सभी निदशनों में उदात्त का समावेश नहीं हो सकता। वही कला 
उदात्त का उचित अधिकरण बन सकती है, जिसमें पर्याप्त विस्तार या भावन के 
सस्‍्तम्भन की शक्ति विद्यमान हो; क्योंकि उत्कृष्ट संवेग को उत्कृष्टता के परिपाक 
की प्राप्ति एवं घनीभूत अवस्था को 'तर' से 'तम' तक ले जाने के लिए एक 
विलम्बित एवं सुपुष्ट काल-खण्ड की आवश्यकता होती है । इसलिए कला के उदात्त 
में नहीं, उदात्त कला में 'मैग्निच्युड' की आत्यन्तिक आवश्यकता रहती है। इस 
दृष्टि से दृषय कलाओं की अपेक्षा कालिक कलाओं (टाइम्स आर्ट स)-- जैसे, 
संगीत और काव्य--में उदात्त का आधान सरल हुआ करता है। 

“उदात्त” ललितकला और उपयोगी कला का विशिष्ट विभाजक गुण है। हम 
देख चके हैं कि लालित्य और उपयोगिता के आधार पर ललितकला एवं उपयोगी 
कला का दो टक विभाजन तकंसम्मत नहीं है, क्योंकि उपयोगिता में भी लालित्य 
रहता है और लालित्य की भी उपयोगिता होती है। किन्तु, हम उदात्त के आधार 
पर (यद्यपि इसकी सर्वत्र उपस्थिति नहीं रहती )ललितकला के अन्तर को अधिक 
स्पष्ट कर सकते हैं। उपयोगी कलाओं, विशेषकर औद्योगिक कलाओं में उदात्त का 
समावेश या उसका आधार कभी नहीं हो सकता है । उपयोगी कला और औद्योगिक 
कला अन्य दृष्टियों से--पूर्ण ता, संघटन अथवा सचाई की दृष्टि से---ललितकलाओं 
के साथ 'सम' पर खड़ी हो सकती हैं, किन्तु उदात्त की दृष्टि से वे सर्वथा पंगु हैं । 

परिमाण अथवा आक्ृति-विस्तार से सम्बन्धित होने के कारण कुछ विचारक 
उदात्त के कई स्तर मानते हैं। जैसे, प्रो. बं डले ने 'द सब्लाइम” शीर्षक निबन्ध 
में परिमाण, मात्रा अथवा आक्ृति-विस्तार के भेद से सौन्दर्य की पाँच अवस्थाओं 
को स्वीकार किया है और उदात्त को उनमें सर्वोत्तम माना है। वे पाँच अवस्थाएँ 
इस प्रकार हैं---रंजक (प्रेटी ), लावण्यमय (ग्रेसफूल ) , सुन्दर (ब्यूटिफुल), कमाल 
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(ग्रण्ड) और उदात्त (सब्लाइम ) ॥ 'ललित लघ' उदात्त का पंक्तिबद्ध विपरीतान्त 
है, जो सुखद और रंजक हुआ करता है, किन्तु किसी उत्कृष्ट तथा गम्भीर भाव को 
जगाने में अक्षम रहता है। इस ललित लघु के भावन या चर्बेण में इन्द्रियाँ सक्रिय 
रहती हैं। किन्तु इसके विपरीत “उदात्त' इन्द्रियों से परे अर्थात्‌ अतीन्द्रिय हुआ 
करता है। यह इतना महान्‌ होता है कि इन्द्रियाँ इसे ग्रहण नहीं कर पाती । इन्द्रिय- 
ग्राह्म त होने के कारण ही उदात्त क्षण-स्थायी होता है, क्योंकि किसी भाव-दशा 
का ठहराव इन्द्रियों की सेंजोने की शक्ति पर निर्मर रहा करता है। शेष अवस्थाएँ 
--लावण्यमय, सुन्दर और कमाल--इन्द्रियों के साथ ताल-मेल रखती हैं, अतः 
इन्द्रियरंजक होती हैं। अर्थात्‌, इन अवस्थाओं में आश्रय की इन्द्रियों और आलम्बन 
के बीच पूर्ण रागात्मक निर्वाह रहता है। 
कुछ विचारक कलाकार की शली में भी उदात्त की विद्यमानता स्वीकार करते 
हैं। अर्थात्‌, असामान्य अभिव्यक्ति का कमाल या चमत्कार उदात्त का सृजन कर 
सकता है। जैसे, लॉजाइनस पाट्वपूर्ण वाग्मिता में उदात्त की सम्भावना को मानते 
हैं। इनके अनुसार कलाकार की शैली उदात्त हो सकती है और उदात्त शैली के 
साक्षात्कार से आत्मा का उन्नयन तथा उत्तोलन हो सकता है।* अपनी इस मान्यता 


. सब्लाइम' के लिए महिम सौन्दये, भव्य या भावोत्कर्ष का भी प्रयोग किया जाता है। 
आतनन्‍्दशंकर बापू भाई ध्रूव ने 'सब्लाइम' के लिए गीता का 'ऊर्जित' शब्द प्रयुकत किया 
है। इन्होंने गुजर भाषा के कवि श्री अरदेशर फरामजी खबरदार के अभिननन्‍दत-प्रन्थ में 
'सुन्दर और भव्य! शीर्षक एक लेख लिखा है, जिसमें इन्होंने 'अर्जित” शब्द की चर्चा की 
है । इस लेख का हिन्दी भाषान्तर 'जागरण' पत्निका के मधुसंचय शीर्षक स्तम्भ में उपस्थित 
किया गया है, जिसकी कुछ महत्त्वपूर्ण पंक्तियाँ इस प्रकार हैं---/सुन्दर और भव्य” 
(870॥076) को गीता में श्रीमत्‌ और ऊजित शब्दों से व्यक्त किया गया है । श्रीमत्‌ और 
ऊजित--यद्यपि ये दोनों एक-दूसरे से भिन्‍न ही रूप हैं, तथापि इनका समन्वय इनके 
अधिष्ठानभूत परमात्मा में होता है। परमात्मा की विभूति-रूप कवि की प्रतिभा में भी ये 
सामानन्‍्याधिकरण्य प्राप्त करते हैं। हमारी द्वैत दृष्टि में ये दोनों भिन्‍्न-भिन्‍न' रूप में भामित 
होते हैं । एक का तत्त्व समान, प्रमाणबद्ध और मनोहर होता है--दूसरे का विषम, विशाल 
और अप्रमेयतायुकत होता है। एक का उदाहरण सुन्दर गूलाब का फून्न और दूसरे का 
भव्य एवं विशाल वटव्‌ृक्ष ।** "एक का उदाहरण सन्ध्या और दूसरे का नगाधिराज के ऊार 
से गिरता हुआ गंगा का प्रपात । कलाशास्त्र का उदाहरण लें, तो एक का उदाहरण वंशीधर 
श्रीकृष्ण और दूसरे का ऊर्जेस्वी मुद्रा से नृत्य करनेवाले नटराज ।--'जागरण', (साहित्यिक 
पाक्षिक पत्न) वर्ष, अंक , ] फरवरी, 932, पुस्तक मन्दिर, काशी, १. 2। 

“५७7 3 (8855886 48 [9 6ट87 47 47 ४ा8228707, शरीक ॥ 48 |क्षा्त, ॥49 व- 
708भ96, 60 तीड/8४९६ 06 86700 ग077व7, क्ार्त शी] | ८०5 & 50078 
870 488078 (00 07 ४76 707079, ॥760 ए86 77897 9586 5प्रा6 74 ० ]872 


धन्‍8766 07 ६78 776 8प09॥776:7---7/277:5, 00 7५6 879878, ४89]4(66 
09 से. 7. झक्राशं, 8एकफ था 5 70977, 7१०, 90], 
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को स्थापित करते हुए इन्होंने उदात्त शैली के पाँच नियामक तत्त्वों को निर्दिष्ट 
किया है---. चिन्तन की गरिमा, 2. आवेगों का स्फूत्ते और उत्तेजित निर्वाह, 
3. वाक्यालंकारों (फिगर्से ऑव स्पीच ) का सुष्ठ प्रयोग, 4. शब्द-चयन, सादुश्य- 
विधान एवं अलंकार-योजना तथा 5. स्थापत्य-कौशल का महिमामंडित प्रयोग । 
इन पाँच तत्त्वों में से प्रथम दो, लॉजाइनस के अनुसार, उदात्त के अन्तरंग तत्त्व 
हैं, शेष तीन बहिरंग । डॉ. नगेरद्र ने इन दो तत्त्वों के लिए 'उदात्त विचार और 
प्रेरणा-प्रसृत भव्य आवेश' का प्रयोग किया है और इन दो में भी आवेग' की मुख्यता 
को प्रतिपादित' किया है। “भव्य आवेग से अभिप्राय ऐसे आवेग का है, जिससे 
हमारी आत्मा जैतते अपने-आप ही ऊपर उठकर गर्व से उच्चाकाश में विचरण 
करने लगती है तथा हर्ष और उल्लास से परिपूर्ण हो उठती है। इसी प्रकार का 
आवेग उदात्त की सृष्टि करता है। इसके विपरीत कुछ ऐसे भी आवेग होते हैं, जो 
औदात्य से बहुत दूर हैं और जो निम्नतर कोटि के हैं, जे से, दया, शोक, भय, आदि 
''। इस प्रकार के भाव उदात्त की सृष्टि में सर्वथा असमर्थ ही नहीं, वरन्‌ बाधक 
भी होते हैं |? 
उदात्त की विचित्रता यह है कि वह विद्ञाल होकर भी सूक्ष्म में समाहित हो 
सकता है, अर्थात्‌ उसकी भूमिकाएँ बहुवर्णी हैं। अतः उसके कई प्रकार माने जाते 
हैं; जैपे--सूक्ष्मोदात्त, श्रेयोदात्त, परोदात्त, विस्तारोदात्त इत्यादि ।* क्‍ 
इस प्रसंग में यह भी विचारणीय है कि 'सौन्दर्यानुभूति की अवस्था” क्या है ? 
आइ. ए. रिचर्ड सं ने प्रिन्सिपुल्स ऑव लिटरेरी क्रिटिसिज़्म' में यह मंत व्यक्त 
किया है कि मन की कोई ऐसी विशिष्ट दशा नहीं है, जिसे हम सौन्दर्यानुभूति की 


, काव्य में उदात्त तत्व---डॉ. नगेद्र, भूमिका-भाग, प्र. 0-!, राजपाल एण्ड सन्ज, 
दिल्‍ली, 958 । हिन्दी के कुछ अन्य लेखकों ने भी लोजाइनस के द्वारा निरूपित' 'सब्लाइम' 
प्र छिटपुट विचार किया है। जैसे, कन्हैयालाल सहल ने लाॉजीतस और भावोत्कर्ष' 
शीर्षक निबन्ध में लॉजाइनस की उदात्त-सम्बन्धी स्थापनताओं का सार-संक्षेप प्रस्तुत किया 
है और तुलनात्मक दृष्टि से यह संकेतित किया है कि लॉजाइनस के आनन्दातिरेक तथा 
मम्मट के 'विगलित वेद्यान्तर' में बहुत-कुछ साम्य दिखलायी पड़ता है ।'''प्रो. कन्हैयालाल 
सहल, 'लांजिनस और भावोत्कर्ष शीष॑क निबन्ध, साहित्य-सन्देश, आगरा, अगस्त, 4950 

पृ. 49-50 | यहाँ यह ध्यातव्य है कि संस्कृत काव्यशास्त्न में रस विवेचन के प्रसंग में भी 
'उदात्त' शब्द का व्यवहार किया गया है। जैसे, भोज ने शुंगारप्रकाश में 'उद्ध त रस' के 
प्रतिपक्ष में 'उदात्त रस” का उपस्थापन किया है। भोज के श्र गारप्रकाश पर कार्य करने- 
वाले विद्वानों, यथा डॉ. राघवन और अभयकृमार गृह ने उदात्त शब्द पर रस-विवेचन की 
दृष्टि से थोड़ा विचार किया है । 

. 2, उदात्त के सैद्धान्तिक पक्ष पर रस-दृष्टि से विचार के लिए द्रष्टव्य--'उदात्त : सिद्धान्त और 

शिल्पन', ले, जगदीश पाण्डेय, अर्चता प्रकाशन, आरा, 964, पृ, 3-8 | 
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अवस्था (एस्थेटिक स्टेट) के नाम से अभिहित कर सकते हैं ।! वास्तविकता यह है 
कि मानव-मन अत्यधिक संवेदनशील और सक्तिय है । उसके पास क्षण-क्षण बदलने- 
वाली दशाओं और अनुभूतियों की एक संकुल शांखला है। ये अनेक किस्म की 
दशाएं एवं अनुभूतियाँ क्रमबद्ध या सुलझी हुई न होकर विश्वंंखल रहती हैं। इनके 
परिवत्तंन का कारण स्थिति और परिस्थिति में हेरफेर है। अर्थात्‌, प्रश्न यह 
है कि देश, काल एवं परिस्थिति के संघात से बदलनेवाली आश्रय की बहुवर्णी 
मनोदशाओं और अनुभूतियों के बीच सामान्य ढंग से वह दशा था अनुभूति भी आ 
जाती है, जिसे हम सोन्दर्यानुमूति की अवस्था कहते हैं अथवा उसके कुछ विशिष्ट 
लक्षण होते हैं ! जीव-विज्ञान के अनुसार हमारे ऐन्द्रिय ज्ञान और संवेदन मूलतः दो 
प्रकार के हैं--'प्रोटोपेथिक' और 'एपिक्रिटिक' । ये दोनों त्वक्चेतना के साधन और 
आधार हैं। 'प्रोटोपैथिक' संवेदन जीव की प्राथमिक वृत्तियों से' सम्बन्धित हैं और 
'एपिक्रिटिक' संवेदत का सम्बन्ध उसकी चयनशील (डिस्क्रिमिनेटिंग) वृत्ति से है। 
इसलिए हेड और रिवर्स ने यह निष्कर्ष निकाला है कि हमारे चेतन जीवन का 
सम्बन्ध द्वितीय (एपिक्रिटिक) से है और उपचेतन का प्रथम (प्रोटोपैथिक) से । 
इस दृष्टिकोण से सोचने पर सौन्दर्यानुभूति का सम्बन्ध 'एपिक्रिटिक' संवेदन के ही 
साथ हो सकता है, क्योंकि वहु हमारे चयन और उन्नत संवेदन पर निर्भर करती 
है। किन्तु, वही प्रश्न पुन: सामने आता है--क्या इस कोटि में भी सौन्दर्यानुभूति 
लक्षणविशिष्ट है ? इस प्रइन का नकारात्मक उत्तर देते हुए रिचर्डस ने लिखा है 
कि सौन्दर्यानुभूति अन्य अनुभूतियों के साथ गाढ़ सादृश्य रखती है। अन्तर है 
विकास की मात्रा में। अर्थात्‌ किसी सामान्य अनुभूति का विकसित रूप ही 
सोन्दर्यानुभूति है, फलतः उनमें प्रकार-भिन्‍नता नहीं है। उदाहरणार्थ, कविता पढ़ने 
या संगीत सुनने के समय हम उससे भिन्‍न कदापि कोई काम नहीं करते, जो हम 
दर्शक-दीर्घा में जाते अथवा सुबह में पोशाक पहनते समय करते हैं । 

किन्तु, दूसरी कोटि के विचारकों का मत है कि सौन्दर्यानुभूति अन्य अनुभूतियों 
से विशिष्ट है, क्योंकि सोन्दर्यानुभूति का आविर्भाव दो ही स्थितियों में होता है--. 
सोन्दर्य-सूष्टि में और सुन्दर के अवलोकन या प्रशंसन में । इस विशिष्टता के पक्ष में 
रोजर फाय का एक तक॑ यह है कि सौन्दर्यानुभूति सर्वथा और सर्वेदा आनन्दोन्मुख 
होती है, जबकि अन्य अनुभूतियों का आनन्द से अविनाभाव सम्बन्ध नहीं है । वस्तुतः 
यह स्वीकार्य सत्य है कि सौन्दर्यानुभूति का, अगर, आनन्द से वर्तमान सम्बन्ध न 


, साधारणत: सोच्दयंशास्त्रियों ने सौन्दर्यानुभूति की अवस्था में इन चार प्रकार के उपादानों 
को स्वीकार किया है--ह्वादांश, ज्ञानांश, संस्कारांश और व्यापारांश । कुछ सौन्दर्य शास्त्री 
ज्ञानांश को अधिक महत्त्व देते हैं, तो कुछ ह्वलादांश और संस्कारांश को। आधुनिक 
सौन्दयं शास्त्री, अधिकतर, व्यापार और अभिव्यक्ति को महत्त्व देते हैं । 
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भी हो, तो आगमभिष्यत्‌ सम्बन्ध अवश्य ही रहता है। इसलिए आनन्दकुमार स्वामी 
ने सोन्दर्यातुभूति को 'प्रशानधन आनन्दमयी' अवस्था के रूप में स्वीकार किया है |: 
पुनः सौन्दर्य से प्राप्त आनन्दानुभूति और अन्य सुखों में अन्तर है। अन्य सुखों में 
इन्द्रियानु मूति ही सीमा बन जाती है, किन्तु सौन्दर्य प्रदत्त आनन्दानुभूति में इन्द्रियाँ 
अधिकरण मात्र रहती हैं, उसकी सीमा नहीं बनतीं १ फिर भी हम, जैसा कि 
कर्मी री शव दर्शत और विशेषकर अभिनवशुष्त की मान्यता है, सौन्दर्यानन्द को 
ब्रह्मानन्द नहीं कह सकते, क्यों कि सौन्दर्याननन्‍द ब्रह्मनन्द से भिन्‍त कोटि का होता है। 
ब्रह्मानन्द की स्थिति में प्रज्ञा स्थिर हो जाती है, जो स्थिरता किसी प्रकार के 
सृजन-कार्य में अक्षम सिद्ध होती है। अतः यदि सौन्दर्याननद ब्रह्मानन्द की कोटि का 
हो जाय, तो कलाकार प्रज्ञा की स्थिरता के कारण कला-सुजन में असमर्थ हो 
जायेगा। अर्थात्‌, सौन्दर्यानन्‍द ब्रह्मानन्द की तुलना में निम्न स्थिति का होता है। 
इस विश्लेषण के उपरान्त यह मत उचित प्रतीत होता है कि सौन्दर्यानुभूति 
कुछ अर्थों में विशिष्ट होती है। एक तो सौन्दर्यानुभूति की अवस्था भावक के घन 
संवेग (कथेक्सिस)१ की दशा होती है। दूसरे सौन्‍्दर्यानुभूति में चमत्कार (संस्कृत 
काव्यशास्त्र के प्रयुक्त अर्थ में) की अनिवार्य उपस्थिति रहती है। तीसरे, 
सोन्दर्यानुभूति की उपपन्न प्रक्रिया के विधायक तत्त्व अनेक, किन्तु ऋमबद्ध होते हैं। 
जैसे, वस्तु-प्रत्यक्ष, उसका मातस-चित्रांकन, इन दोनों का एक विधान में ग्रथन, इस 
समीकृृत रूप के प्रति आश्रय के मन का प्रतिसंवेदन और सौन्दर्यास्वादन की लब्धि । 
वस्तुत:, सौन्दर्यानुभूति और उसकी अभिव्यक्ति, दोनों की प्रक्रियाएँ बहुत उलझी 
हुई हैं ।* भारतीय विचारकों में अभिनवगुप्त ने सौन्दर्यानुमति को सावंभौम माना 
है । इनके अनुसार सौन्दर्यानुभूति देश, काल और कारण-कार्य की सारिणी से परे 
है, अतः सौन्दर्यानुभूति के क्षणों में भावक दनन्दिन जीवन की सांसारिकता से कुछ 
समय के लिए ऊपर उठ जाता है। अभिनवगुप्त ने इस बात पर एकाधिकबार बल 
दिया है कि सोन्दर्यानुभूति की अवस्था में मनुष्य कारण-कार्य-नियम के द्वारा 


. द द्रान्सफॉर्मेशन आँव नेचर इन आट', ले, आनन्द के. कुमारस्वामी, डोवर पब्लिकेशन्स, 
न्यूयार्क, /956, पृष्ठ 5 

2, 66086 8क्रापरवग्राव, 7 ॥6 80086 0 ऐ्ेल्चााजए, 700एथ०' ?ए०/॥०४४००३, ]४९०फ् 
४०7, 9. 36. इसलिए सन्तायना ने सौन्दर्य का सम्बन्ध 'रीम ऑव' इसेन्स' से माना है 
और उसे एक “इंद्रिज़िक वैल्यू” के रूप में स्वीकार किया है |---7१7४ 38#96/, 8$4[8- 
जा 85 36०8४76608 : 4 (विज व]000070, (ए४707086, 4957, 99. 69- 
74, 


3. 'एक्यूमुलेशन आँव मेण्टल एनर्जी ऑत सम पश्िकुलर आइडिया, मेमोरी ऑर लाइन आँव 

.. थॉट ऑर एक्शन'--ए डिक्शनरी ऑँव साइकालॉजी, जेम्स डरे वर, पेंग्विन बुक्स, 956, 
पृष्ठ 34 । 

4, 'द इंण्डियन कॉन्सेप्ट भाव द ब्यूटीफुल”, ले. रामस्वामी शास्त्री, पृष्ठ 5। 
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संचालित संसार से पुथक्‌ हो जाता है। यह पार्थक्य जितना ही सशक्त होता है, 
सौन्दर्यानुभूति उतनी ही विशिष्ट होती है। इस दृष्टि से अभिनवगुप्त भट्ट लोल्लट 
और झंकुक से दूर तथा भट्टनायक के निकट पड़ते हैं, क्योंकि भट्टनायक की तरह ही 
अभिनवगप्त का दृष्टिकोण है कि सौन्दर्यानुभूति ( जिसे भारतीय काव्यशास्त्र में प्राय: 
रसानुभूति कहा जाता है) व्यक्ति की वह नत्दतिक चेतना (एस्थेटिक कांशसनेस ) 
है, जो बाह्य विघ्तों, घातों अथवा प्रभावों से मुक्त रहती है । इस नन्दतिक चेतना 
का कोई बाह्य उद्देश्य भी नहीं होता है । यह मनुष्य की प्रयोजनहीन दशा है ४ 

इस विश्लेषण के उपरान्त भी सौन्दर्यानुभूति को समझने के लिए कलानुभूति 
की परख आवश्यक है। प्रथमतः कलानुभूति एक ऐसी सुखद अनुभूति है, जो सत्य- 
मिथ्या के विधि-निषेधों से किचित्‌ ऊपर है । प्रवृत्ति की दृष्टि से यह अनुभूति चयन- 
शील होती है, क्योंकि इसका सम्बन्ध आलम्बन के सम्पूर्ण परिसर से न होकर उसके 
संवेध अंश तक सीमित रहता है। अत: कलानुभूति वस्तु-विशेष के संवेद्य अंशों के 
चयन पर जीवित रहती है और सुखद, अतः, रसात्मक होती है । भारतीय दृष्टि से 
भी कला का आश्यु अथवा समीपी सूल्य विशिष्ट सुख (आनन्द) ही माना गया है। 

अभिज्ञान की दृष्टि से निर्वेबक्तिकता का अभ्युदय कलानुभूति का सर्वोपरि 
लक्षण है। सामान्य अनुभूतियों में मनुष्य अपने व्यक्तित्व और वैयक्तिकता की परिधि 
से आबड्ध रहता है, किन्तु कलानुभूति के क्षणों में वह इन सीमाओं से ऊपर उठ 
जाता है। अत: कलानुभूति एक विशिष्ट संवित्‌ है, जो भावक में सत्वोद्रेक पैदा 
करती है। 

काल की दृष्टि से कलानुभूति क्षणिक होती है और उसका सातत्य उद्दीपन- 
सापेक्ष होता है। अधिक सुस्थ कथन यह होगा कि कलानुभूति की अवधि विभावों 
की विभावनशील उपस्थिति के ठहराव पर निर्भर करती है। 


[. किस्तु, ऐसा कहकर भी अभिनवगुप्त ने सोन्दर्यानुभूति को जीवन-विलक्षण नहीं माना है । 

इसलिए अभिनवगुप्त की उक्त मान्यता पर टिप्पणी देते हुए ग्नोली ने लिखा है-- 

ग्नुत 80870000 ०50९०ए७४००, ॥0प़्र०ए०-, #6 ई९९॥7॥88 गत च्विएॉ$ 0 ०0एश/फ- 
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६६070 धाए 077 0 0तीए4/ए 20730075788$, 86४786[0 659९००९॥८8 758 
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पुनः निर्वेबक्तिकता से सम्पुक्त होने के कारण कलानुभूति स्वनिष्ठ और स्वयं - 
साध्य होती है तथा चरम मूल्य रखती है।” साथ ही निर्वबक्तिक और चरम होने 
होने से कलानुभूति में यथार्थ के साथ आदर्श का अल्पाधिक समावेश अवश्य रहता 
है । इसीलिए कला सत्य-मिथ्या या यथार्थ-आदरश की धृप-छाँही में प्रायः निविध्न 
रहती है । 

दूसरी बात यह है कि कलानुभूति की दो मुख्य किसमें हैं---उपज्ञात और प्रेरित । 
उपज्ञात कलानुभति का सम्बन्ध कारयित्री प्रतिभा से, अतः, सहृदय से है। प्रथम 
कला-सुष्टि के क्षणों की अनुभूति है और द्वितीय कला-दशन के क्षणों की । कलानुभूति 
ही विकास और उपचिति की मात्रा के अनुसार हृदय-संवाद, तन्मयीभवन्‌ योग्यता 
और रसानुभव की अवस्थाओं में बदलती रहती है। दूसरे प्रकार की कलानुभूति 
भोगीकरण-प्रधान होती है, जबकि उपज्ञात कलानुभूति में भोग से अधिक महत्त्व 
इन तीन कार्यों का रहता है--अनुभूति का निबिड़ीकरण, अनुभूति का मार्जन और 
अनुभूति की व्याख्या । 

कलानुभूति के और दो प्रकार स्पष्ट हैं--सहज और संकुल। दौदवावस्था 
और किशोर वय की कलानुभूति अथवा प्रौढ़ व्यक्ति की भी ('फिक्सेशन' से उद्‌- 
भूत) शिशु अथवा कशोर कलानुभूति 'सहज' होती है । इसके विपरीत जो व्यक्ति 
जितना ही परिपक्व-बुद्धि और आवेष्टनों के प्रति सजग. होता है, उसकी कला- 
नुमृति उतनी ही 'संकुल' होती है। 

प्रस्तुत अध्याय के सम्पूर्ण विवेचन का निष्कर्ष संक्षेप में इस प्रकार उपस्थित 
किया जा सकता है--- 

(क) सौन्दर्य काव्य एवं अन्य कलाओं का अपरिहाय (साथ ही प्रधान) तत्त्व 
है। 

(ख) सोन्दर्य-सुजत और सोन्दर्य-भावन में स्रष्टा और सहृदय की स्वाद-रुचि 
का सापेक्षिक महत्त्व है, क्योंकि स्रष्टा (कलाकार ) या सहृदय की स्वाद-रुचि' उसके 
आसंग, परिवेश और अभ्यास पर निर्भर करती है। 

(ग) कुछ विचारक सौन्दर्य को वस्तुनिष्ठ और कुछ विचारक सौन्दर्य को 
आत्मनिष्ठ कहते हैं। किन्तु, इसे निविवाद मान लेना चाहिए कि सौन्दर्य-बोध का 
सम्बन्ध अंशतः: ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष से अवश्य है; साथ ही, सौन्दर्य के ग्रहण में अन्त:ःकरण 
का योग अपेक्षित है । 

(घ) सोन्‍्दर्य-चेतना का बहुत ही ऋजु सम्बन्ध हमारे भावात्मक संवेगों के 
साथ है। 

. (च) प्रायोगिक सोन्दर्यशास्त्र में विवेचित सौन्दर्य के साथ काव्य एवं अन्य 


|. 'आार्ट एक्सपिरियेन्स', ले, प्रो, एम, हिरियन्ना, मैसूर काव्यालय पब्लिश्स, पृष्ठ 27 । 
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ललितकलाओं का कोई सीधा सम्बन्ध नहीं है । 

(छ) प्राणियों की सौन्दर्य-चेतना कुछ दूर तक उनकी शरीर-रचना और 
इन्द्रियों के 'प्रकार' से नियन्त्रित रहती है । 

(ज) कला-चिन्तन की दृष्टि से सौन्दर्य के प्रति भारतीय दृष्टिकोण ही 
सर्वोत्तम प्रतीत होता है, क्योंकि इसमें आध्यात्मिक वृत्ति, आन्तरिकता और प्रकृति- 
प्रेम को प्रचुर महत्त्व दिया गया है। 

(2) “उदात्त सौन्दर्य का चरम रूप है। 

(5) सौन्दर्यानुभूति का आनन्द से अनिवार्य सम्बन्ध है। 

(ड) सौन्दर्यानुभूति जब सुजन की ओर सक्तिय होती है, तब वह कलानुभूति 
बन जाती है। 
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॥ आआंक॥ 


कल्पना 


६. 


मल 


कल्पना 


ललित कला के प्रमुख तत्त्वों में रचना की दृष्टि से कल्पना का सर्वोपरि स्थान है। 
कल्पना ही वह तत्त्व है, जिससे कलाकार को नूतन सुजनत और अभिनव रूप- 
व्यापार-विधान की शक्तित प्राप्त होती है। संक्षेप में हम कह सकते हैं कि कल्पना 
कलाकार की सृजन-शक्त है। व्युत्पत्ति (/क्लुप्‌ -अन--आ ) की दृष्टि से भी 
कल्पना का शाब्दिक अर्थ सृष्टि करना' ही है। 'इमेज' से बना “इमाजिनेशन' शब्द 
अंग्रेजी में इसी कल्पना का पर्याय है। नटठाल्स स्टेण्ड्ड डिक्दानरी में 'इमाजिनेशन' 
की अच्छी परिभाषा की गयी है ।! किन्तु, इसका अन्तिम अंश 'एन अनसॉलिड और 
फैन्सीफुल ओपिनियन” अपने प्रारम्भिक अंश “द स्ट्रिक्ट्ली पोयेटिक ऑर क्रियेटिव 
फैकल्टी' का विरोधी है। अतः इस अर्थापन में स्वतोव्याघात दोष है। इस गड़बड़ी 
का एक सबल कारण यह है कि 'इमाजिनेशन' दब्द के प्रायः दो अर्थ प्रचलित हैं । 
लित्रे (॥76) ने इन दो अर्थों को इस प्रकार स्पष्ट किया है--. “ए फैकल्टी 
देट वी हैव ऑव रिकॉलिंग विविडली, एण्ड ऑव सीइंग, सो टु स्पीक, आब्जेक्ट्स 
देट आर नो लौंगर बिफोर आवर आइज ।” 2. “परटिकुलरली इन लिट्रेचर एण्ड 
द फाइन आट स, द फैकल्टी ऑव इन्वेण्टिग, आँव कन्सीविंग, ज्वायण्ड टु द टेलेण्ट 
आव रेण्डरिंग कन्सेप्शन्स इन ए लाइवली मैनर ।” इस दूसरे अर्थ में प्रयुक्त कल्पना 
को लिज्े ने क्रियेटिव इमाजिनेशन कहा है ।* अन्य विचारकों ने भी कल्पना के दो 
अर्थों को स्वीकार किया है। एक अर्थ में कल्पना वस्तुसन्निकर्ष के सामान्य प्रभावों 
को सुरक्षित रखती है और दूसरे अर्थ में कल्पना वस्तु-सन्निकर्ष के मानसिक प्रभावों 


, “द स्ट्रिक्टली पोयेटिक ऑर क्रियेटिव फ़ैकल्टी ऐंज़ एक्जिविटेड इन द विविड कन्सेप्शन्स 
एण्ड कॉम्बिनेशन्स, मोर स्पेशली आँव द फ़ाइन आर्ट स; इमेज इन द मोइण्ड; आइडिया; 
कण्ट्राइवेन्स ऑर डिवाइस; एन अनसॉलिड ऑर फ़ैन्सीफूल ओपिनियन । 

2, 26 2. 7677०, ?थ 3. छे०20०७0, 0॥07077%76 706 7.8 ॥रा806 079704086, 
[40/276 80066 8, ९, ए&73, 498, 9. 574. 5 
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से निर्मित बिम्बों को संगृहीत कर उन्हें सहस्नों प्रकार के संयोजन प्रदान करती है। 
इस दूसरे अर्थ की कल्पना ही कला-वरेण्य होती है। बेब्स्टर ने भी कल्पना का 
द्विविध अर्थापन किया है। इनके अनुसार कल्पना का एक अर्थ यह है कि कल्पना 
एक चित्रविधायिनी शक्ति है। इस कल्पना-शक्ित के द्वारा व्यक्ति पू्बप्रत्यक्षित 
वस्तुओं अथवा पूर्वानिभूत प्रत्ययों या भाव-स्थितियों का पुनर्भावन करता है। दूसरे 
अथे में कल्पना एक पुनरुत्पादक या पुनः प्रत्यक्षाधायक शक्ति है, जिसके द्वारा 
व्यक्ति अपने अनुभव अथवा अनुमान से प्राप्त सामग्रियों का नवीन संयोजन, क्रम 
या रूप-विधान प्रस्तुत करता है। इसी संकुल कल्पना को, सामान्यतः: कला- 
आलोचना में मूत्तविधायिनी शक्ति या सृुजनात्मक शक्ति (प्लास्टिक ऑर क्रियेटिव 
पावर”) कहते हैं।! इस दूसरे अर्थ के आधार पर हम कह सकते हैं कि कल्पना 
एक ऐसी मानसिक शक्ति है, जिसके द्वारा हम अप्रत्यक्ष वस्तुओं के बिम्बों को 
प्रत्यक्ष करते हैं और इन बिम्बों को संयोजित, परिरवत्तित अथवा परिवद्धित कर 
एक कलात्मक रूप प्रदान करते हैं। अतः कला के अन्तर्गत आलम्बन-विधान, 
उद्दीपत-योजना और व्यापार-विधान में इस' कल्पना-शक्ति का प्रचुर महत्त्व है। 
इस तरह कला-सृष्टि में कल्पना के तीन विशिष्ट कार्य हैं--अग्रत्यक्ष वस्तुओं के 
बिम्बों का मानसिक पुनराह्यान, 2. इन बिम्बों का पुन: प्रत्यक्ष, और 3. इन बिम्बों 
के समीकरण से कला-सूष्टि में योगदान । 

उक्त विवेचन के उपरान्त भी कल्पना की परिभाषा, प्रक्रिया अथवा स्वरूप 
के विषय में कोई एक दृष्टिकोण स्वथा पूर्ण नहीं प्रतीत होता है। स्पीयरसैन ने 
भी सृजनक्षम मनःशकति अर्थात्‌ कल्पना के समुचित विहलेषण के लिए अनेक 
प्रचलित सिद्धान्तों-- जैसे बिम्ब-सिद्धान्त, संयोजन-सिद्धान्त, 'गेस्टाल्ट' सिद्धान्त 
तथा मनोविश्लेषण-सिद्धान्त--का परीक्षण किया है और निष्कर्ष रूप में * यह्‌ 
घोषित किया है कि ये सभी सिद्धान्त सृजनक्षम मनःशक्ति अर्थात्‌ कल्पना के राज 
को स्पष्ट करने में सर्वंथा असमर्थ हैं ।? 

, आधुनिक सौन्दर्यशास्त्र, मनोविज्ञान और जीवविज्ञान के अध्येताभों ने कल्पना 
पर विविध दृष्टि से चिन्तन-मनन' किया है। यद्यपि ज्ञान की इन सभी शाखाओं 
के समवेत अध्ययन से कल्पना पर कुछ नयी रोशनी पड़ी है तथा उसके कई इतः:पूर्व 
अनुद्घाटित आयाम हमारे सामने प्रकट हुए हैं, तथापि मनोविज्ञान अथवा जीव- 
विज्ञान की 'कल्पना' हमारी विवेच्य 'कल्पना' से भिन्न है। अतः विवेच्य कल्पना, 


, 77८४४7०*४ ]४९ए ए/040॑ आंत्ाणाबाए 0" (6 470१ ८४० का 87920, (0॥6४2७ 
छद्ाा09, 776 ००३ एप9॥9778 (0गरएभ्ाण, 06०एथब११ ३70 बिल १07९, 
958, 9. 725. 
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अर्थात्‌, सोन्दर्यशास्त्र की कल्पना को स्पष्ट करने के लिए हम शेष दो विषयों की 
कल्पनाओं पर भी चलदृष्टि से विचार करेंगे । 

मनोविज्ञान की कल्पना कला-साहित्य की कल्पना से भिन्‍न है। मनोविज्ञान 
की कल्पना में पात्र, स्थान, और आसंग और गुण-निबन्धन का चरम महत्त्व रहता 
है। जैसे, पव॑त के आसंग से स्वर्ण-लुब्ध होने के बाद स्वर्ण-पर्वेत अथवा 'एल्डोरेडो” 
की कल्पना कर लेना मनोविज्ञान की विवेच्य कल्पना है । इस तरह मनोवेज्ञानिकों 
के अनुसार कल्पना के मुख्य भेद इस प्रकार हैं--दृष्टि-कल्पना, ध्वनि-कल्पना, 
स्पश-कल्पना, प्राण-कल्पना, क्रिया-क ल्पना और रस-कल्पना |! 

दृष्टि-कल्पना का सबसे निकट सम्बन्ध स्मृति के साथ है। इस कल्पना में 
प्रत्यभिज्ञान की प्रचुर क्षमता होती है । कला का वर्ण-बोध, रूप-परिज्ञान और मूत्ते- 
विधान बहुत अंशों में इसी कल्पना पर निर्भर रहते हैं। इसी प्रकार ध्वनि-कल्पना 


 श्रुत स्वर-लहरी को आनुपूर्वी रूप में दोहराने में समर्थ होती है। इसमें एक प्रकार 


की संरक्षण-शक्ति रहती है। संगीतकला में इस कल्पना से पुष्कल सहायता ली 
जाती है। यों तो काव्य-कला के ध्वनि-प्रतीक भी इसी कल्पना के उपजीवी होते हैं । 
स्पर्श-कल्पना के सहारे स्पाशिक बिम्बों का विधान सरल हो जाता है। अधिक मूत्तं 
आधारवाली कलाओं के कलाकार इस कल्पना से उपादानों की काट-छाँट और 
उनके अभिज्ञान में अधिक काम लेते हैं। इसी तरह क्रिया-कल्पना कला के उन 
निदर्शनों में प्रचुर महत्त्व रखती है, जिनमें स्मृति अथवा संस्मरण के सहारे बिम्ब- 
विधान प्रस्तुत किया' जाता है। सारांश यह है कि अतीत से सम्बन्धित कलात्मक 
सन्दर्भ क्रिया-कल्पना से सहायता लेते हैं, क्योंकि इनमें आश्रय और आलम्बन के 
पारस्परिक व्यवहार, क्रिया और प्रतिक्रिया को स्मृति के सहारे दोहराया जाता है । 
इसलिए क्रिया-कल्पना पर निर्भर बिम्ब-विधान प्रायः गतिशील होते हैं। उपर्युक्त 
छह कल्पनाओं में प्राण-कल्पना का भी कम महत्त्व नहीं है । कट्टर प्रतीकवादियों 
ने कला में जिस 'पर्फ्यूम' को आवश्यक-सा माना, वह गन्ध-बोध इसी कल्पना पर 
निर्भर है। हमारे संस्कृत कवियों की भी प्राण-कल्पना बहुत तीत्र थी । हल के नासे से 
सद्यःकर्षित भूमि की सोंधी गन्ध और “आषाद्सिक्त: क्षितिवाष्प गन्ध:” को वे कला 


, मभोविज्ञान की दुष्टि से कल्यता पर विचार करनेवाले चित्तकों में सात का नाम उल्लेख- 
नीय महत्त्व का अधिकारी है। सात्र ने अपने विवेच्य विषय को चार खण्डों में विभाजित 
कर “इमेज, 'पोट्रेंट', साइन”, “'सिम्बल” इत्यादि पर गम्भीर विमर्श करते हुए यह प्रति- 
पादित किया है कि कल्पना और चैतन्य या बोध में अविनाभाव सम्बन्ध है। चैतन्य या 
बोध के बिना कल्पना का आविर्भाव नहीं हो सकता और कल्पना के बिना चैतन्य या 
बोध की स्थिति ही सम्भव नहीं हो सकती । अतः ज़हाँ चैतन्य होगा, वहाँ कल्पना अवश्य _ 
रहेगी और जहाँ कल्पना होगी, वहाँ चैतन्य की पुवस्थिति अनिवार्य है ।---86/7/०, 7० 
ए?४ए८००००४४ 0० ॥78879007), [.ग्राव०, 979.2]], 
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में लाना न भूल सके थे। इसी प्रकार रस-कल्पना से भी कलाकार अप्रस्तुत योजना 
में गुणमुलक साम्य उपस्थित करने के लिए भोग्य वस्तुओं के स्वाद-बोध से काम लेता 
है। इच्धिय-बोध पर निर्भर इन कल्पना-प्रकारों के अलावा मनोविज्ञान सुजनात्मक 
पक्ष की दृष्टि से कल्पना के मुख्य तीन भेद मानता है--निष्करिय तथा सक्तिय 
कल्पना, धारणात्मक तथा रचनात्मक कल्पना और बौद्धिक, व्यावहारिक तथा 
सोन्दर्यपरक कल्पना । इन सभी प्रकार की कल्पनाओं में ये पाँच गुण मात्ना-भेद से 
उपस्थित रहते हैं--सार-ग्रहण, समाहार, संग्रह, स्मरण तथा समंजस संयोजन । 
मनोव॑ज्ञानिकों का कहना है कि भिन्‍न-भिन्‍न अवसरों पर कल्पना की क्रियाएँ 
या उपक्रियाएं परिवरत्तित होती रहती हैं, इसलिए कल्पना का स्वरूप बहुत संकुल 
होता है। मनोविज्ञान की दृष्टि में कल्पना की प्रमुख उपक्रियाएँ इस प्रकार हैं--- 
विस्तार, लघिमा, परस्थापन, संयोगीकरण और प्रथक्करण | हम जहाँ कल्पना में 
किसी वस्तु को उसकी वास्तविकता से अधिक थिस्तार देते हैं, वहाँ विस्तार की 
क्रिया मिलती है। जैसे --रामकाव्य में सुरसा राक्षती का मुख-विस्तार या कुम्भ- 
कर्ण की योजनविनिन्दक मूंछों की लम्बाई इस विस्तार के उदाहरण हैं। आधुनिक 
काव्य में भी अश्रु-सागर, रक्‍्त-सरिता या किसी की आँखों के आकाश में कवि के 
अनजान खग का खो जाना, इत्यादि जैसी उक्तियों में हमें कल्पना के विस्तार का 
ही कमाल मिलता है। अत: हम कह सकते हैं कि कला-सृजन के क्षेत्र में कल्पना की 
इस विस्तार-शक्ति से कलाकार को अतिशयगर्भ अप्रस्तुत-योजना उपस्थित करने 
में सहायता मिलती है। ठीक इसके विपरीत लघिमाः की उपक्षिया में कल्पित वस्तु 
को खूब घटाकर उपस्थित करने से विगत अनुभूति को नया रूप मिल जाता है। 
इस प्रकार की कल्पना दूर की कोौड़ी लाने अथवा ऊहात्मक उक्तियों को प्रस्तुत 
करने में बहुत सहायक होती है। “'घटप्रतिभटस्तनी”' तायिकाओं की भिड़-सी कमर 
या मुष्टिमेय कटि के वर्णन में कवियों ने प्रायः इसी लघिमा का सहारा लिया है। 
बिहारो के कुछ दोहे तो इस कल्पना का पार्यन्तिक उदाहरण प्रस्तुत करते हैं--- 


. लघधिमा और महिमा (विस्तार) कल्पना की दो प्रकृष्ट शक्तियाँ हैं। इन्हें हम कल्पना की 

'. आकुंचन-शक्ति और प्रसारिका शक्तति भी कह सकते हैं। कभी कलाकार छोटे पदार्थ को 
भी अपनी कल्पना से दिगन्त विस्तार में व्याप्त चित्रित कर देता है और कभी महान वस्तु 

को भी सूच्यग्र पर स्थित बना देता है। अतः कलाकार की कल्पना में एक प्रकार से' 
“अणो रणीयान्‌ महतो महीयान्‌' के तत्व विराजमान हैं। शायद, इसीलिए प्राचीनों ने ब्रह्म 

.. को कवि और कवि को ब्रह्म कहने की उदारता दिखलायी थी । वस्तुत: मनुष्य के पास 
. '. कल्पना के अलावा कोई दुसरी शक्ति नहीं है, जिसमें 'उपचयापचय' की इतनी बड़ी क्षमता 

' हो। ् । 


का ६३५ 
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करी विरह ऐसी तऊ, गैल न छाड़त नीच । 
दीने हु चसमा चखनि, चाहे लहै न मीचु ॥7 
अथवा 
लगी अनलगी सी जु विधि, करी खरी कटि छीन । 
किये मनो वाही कसरि कुच नितम्ब अति पीन ॥।* 

तदनन्तर, परस्थापन (सब्स्टीच्यूशन) की उपक्तिया से गुजरनेवाली कल्पना में 
प्राप्त अनुमूतियों अथवा उनके आलम्बनों में गुण-विपर्यय किया जाता है या उन 
पर किसी नवीन धर्म का आरोप किया जाता है। कल्पना की इस उपक्रिया से 
अधिकतर रूपकों की योजना की जाती है। कमलनयन, चन्द्रमुख, निर्झ रकेश 
इत्यादि जेसी कल्पनाओं में यही परस्थापन विद्यमान रहता है। संयोगीकरण-प्रधान 
कल्पनाओं के प्रयोग से कलाक्ृति में औत्सुक्य, विस्‍स्मथ और औदात्य जगाने की 
शक्ति आती है। इस कल्पना की प्रचुरता हमें विशेषकर मूृत्तिकला (मुख्यतः देव- 
ताओं की कल्पित मूत्तियों ) में मिलती है, जहाँ विविध प्रकार की विशेषताओं, 
दक्तियों एवं शारीरिक जवयवों को एक साथ मिला दिया जाता है। नरसिंह, 
नागकन्या, अद्धंनारीश्वर, टायरेसिया, स्फिक्स, इत्यादि की कल्पना में यह संयोगी- 
करण की उपतक्तिया ही विद्यमान है। ठीक इस उपक्रिया के विपरीत कल्पना में 
पृथक्करण की भी प्रवृत्ति पायी जाती है, जिसके अनुसार अनेक विगत अनुभूतियों 
अथवा उनके आलम्बनों को अनेक भागों में बाँठकर कुछ को विलुप्त कर दिया 
जाता है और कुछ भागों में नवीन विशिष्ट गुणों का समावेश कर दिया जाता है। 
इस प्रकार की कल्पना का प्रयोग पौराणिक कथाओं अथवा तिलस्मी और ऐयारी 
की कथाओं में अधिक किया जाता है। कबन्ध, बबंरीक या टेटेशिया की कल्पना 
को हम इसी कोटि में गिन सकते हैं । 

कुछ मनोवेज्ञानिकों ने कल्पना का भेद-निरूपण करते समय कल्पना के दो 
प्रमुख प्रकारों--पु्ननिमायक (रिप्रोडक्टिव) कल्पना और रचनात्मक (क्रियेटिव) 
कल्पना---का उल्लेख किया है। पुनरनिमायक कल्पना में विगत घटनाओं अथवा 
प्राप्त अनुभूतियों को स्मृति से उद्बुद्ध कर मानसिक बिम्बों में बदला जाता है और 
उनका कलात्मक प्रेषण किया जाता है। यह कल्पना अधिकतर स्मृति-निर्भर होती 
है। वर्डसवर्थ की 'डेफोडिल्स! विषयक कविता पुननिमायक कल्पना का एक सुन्दर 
उदाहरण है। तदनन्तर, रचनात्मक कल्पना पूर्वानुभूत वस्तुओं का नवीन रूपों में 
सृजन करती है । यह कल्पना अपेक्षाकृत अधिक कलावरेण्य होती है। इसी कल्पना 
को हम नूतन निर्माणक्षम नवनवोन्मेषशालिनी प्रतिभा कह सकते हैं। विश्लेषण 


, बिहारी-बोधिनी, लाला भगवानदीन, साहित्य-सेवा-सदन, बनारस, षष्ठ संस्करण, पृ, 8॥ 
2. वही, पृष्ठ 47। 
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की दृष्टि से इसके दो उपभेद किये जाते हैं---नन्दतिक रचनात्मक कल्पना (एस्थे- 
टिक क्रियेटिव इमाजिनेशन ) और व्यावहारिक रचनात्मक कल्पना (प्रैक्टिकल 
क्रियेटिव इमाजिनेशन) । नन्‍्दतिक रचनात्मक कल्पना के द्वारा कला-जगत में 
नयी क्वृतियों, प्रयुक्तियों और ललित प्रवृत्तियों का प्रसार होता है। यह ननन्‍्दतिक 
' रचनात्मक कल्पना ही सौन्दर्यश्ास्त्र का विवेच्य विषय है, क्योंकि व्यावह्नरिक 
रचनात्मक कल्पना का क्षेत्र दैनन्दित शिष्टाचार या वैज्ञानिक-प्राविधिक अन्वेषणों 
का क्षेत्र है। इसलिए कला-चर्चा में कल्पना से नन्‍न्दतिक रचनात्मक कल्पना का ही 
आशय ग्रहण किया जाता है, जिसमें कलाकार अपनी अनुभूतियों में आवश्यक चयन' 
और वर्जन करके सहृदय की प्रत्यर्थता को आक्ृष्ट करनेवाले बिम्बों या अप्रस्तुतों 
का विधान करता है । कैथेरिन पेट्धिक ने कुछ प्रयोगों के द्वारा इस कल्पना की चार 
प्रमुख अवस्थाओं का निरूपण किया है--उपक्रमण (प्रिपेरेशन), गर्भीकरण 
(इन्क्यूवेशन) , विकिरण (इल्यूमिनेशन) और आवृत्ति या परीक्षण । केथेरिन 
पैट्रिक के अनुसार प्रत्येक कलाकार को किसी भी कलाकृति का सृजन करते समय 
कल्पना की उक्त अवस्थाओं से गुज़रना पड़ता है। 

.. तनिक विस्तार में हम अधुनातन मनोवैज्ञानिकों के द्वारा कल्पना पर किये गये 
विचार को समझने की चेष्टा करेंगे । अधुनातन मनोवैज्ञानिकों, उदाहरणाथ्थ फू क 
बैरोन ने रचनात्मक कल्पता का मौलिकता के साथ घनिष्ठ सम्बन्ध माना है । जहाँ 
रचनात्मक कल्पना रहती है, वहाँ मौलिकता भी रहती है और जहाँ मौलिकता 
रहती है, वहाँ रचनात्मक कल्पना अवश्य रहती है, अर्थात्‌ रचनात्मक कल्पना के 
बिना मौलिकता की धारणा सम्भव नहीं है। वस्तुतः भावना के क्षेत्ञ में जो कल्पना 
है, चिन्तन के क्षेत्र में वही मौलिकता है। जब कल्पना भाव के क्षेत्र से निकलकर 
चिन्तन-जगत्‌ में प्रविष्ट होती है, तब वह मौलिकता बन जाती है। इस तरह 
कल्पना और मौलिकता में मात्र अधिकरण-भेद है। अतः इस रचनात्मक कल्पना 
की आवश्यकता कलाकार और वैज्ञानिक - दोनों को पड़ती है। मनोवैज्ञानिकों के 
अनुसार कल्पनाशील और मौलिक व्यक्ति अव्यवस्था और संकुलता को अधिक 
पसन्द करता है, क्योंकि अव्यवस्थित और संक़ुल वस्तुओं, रेखाओं, रंगों अथवा 


कलात्मक उपादानों को ही एक नवीन संयोजन प्रदान कर शोभात्मक बनाया जा . 


सकता है। अतः: कल्पनाशील व्यक्ति उस सतही असन्तुलन और अपूर्णता को अधिक 
पसन्द करता है, जिसके अन्तराल में अखण्ड पूर्णता और सन्तुलन छिपे रहते हैं। 
फलस्वरूप, कल्पनाशील कलाकार प्रायः मौलिक चिन्तक की तरह स्वतन्त्र निर्णय- 


४], साइप्टिफिक अमेरिकत, वाल्यूम 99, नम्बर 3, सितम्बर 958 में फ्रक बेरोन-लिखित 'द 
साइकालाजी आऑँब इमाजिनेशन' शीषेक लेख । 
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वाला व्यक्ति होता है।? मनोवैज्ञानिक दृष्टि से कल्पनाशील व्यक्तियों में कुछ 
विशेष लक्षण पाये जाते हैं | जैस्ते---, इनमें सामान्य जनों से अधिक पर्यवेक्षण- 
प्रियता रहती है, 2. इनमें प्रत्येक वस्तु, विभाजन अथवा धारणा के किसी एक खण्ड- 
सत्य को अन्य की अपेक्षा ज्वलन्त रूप में उभारकर रखने की प्रव॒त्ति होती है, 
3. इन्हें अनदेखे को देखने और उसके अभिज्ञान को प्रस्तुत करने में विशेष आनन्द 
मिलता है, 4. इनकी वृत्तियों में स्वार्थ की सद्य तुष्टि के बदले सांस्कृतिक शील की 
ओर विशेष झूकाव रहता है, 5. इनके पास अनेक विचारों को एक साथ धारण 
करने और उनके तुलनात्मक अवगाहन से किसी बृहत्‌ समन्वय को पाने की विशेष 
शक्ति रहती है, 6. इन्हें भचेतन या अवचेतन में दबी हुई कुण्ठाओं और दमित 
वासनाओं को पुचकारने में विशेष आनन्द मिलता है, इत्यादि। इस प्रकार मनो- 
वैज्ञानिकों ने जिस दृष्टि से कल्पना और कल्पनाशील व्यक्तियों पर प्रयोग-समाथित 
विचार किया है, वह सोन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन के लिए आंशिक उपयोग ही रखता 
है। द 
मनोवैज्ञानिकों की तरह जीववैज्ञानिकों और शरीरशास्त्रियों ने कल्पना पर 
विचार करने की चेष्टा की है, क्‍योंकि विज्ञान-जगत्‌ में भी कल्पना का विशिष्ट 
महत्त्व है। बात यह है कि कला और विज्ञान--दोनों में बुद्धि और कल्पना की 
आवश्यकता है । जिस तरह कल्पना का धनी, किन्तु बुद्धि का दरिद्र कलाकार प्रथम 
पंक्ति का अधिकारी नहीं हो सकता, उसी तरह बुद्धि का समृद्ध, किन्तु कल्पना का 
अकिचन वैज्ञानिक भी प्रथम कोटि में गण्य नहीं बन सकता । इसी लिए जिस युग में 
कल्पना और बुद्धि का समन्वय रहता है, उसी में महान्‌ कलाकार या महान्‌ वैज्ञा- 
निक को पैदा करने की क्षमता रहती है। कलाकार और वैज्ञानिक को इसलिए भी 
कल्पना की आवश्यकता होती है कि कल्पना में अदृश्य को दृश्य बनाने की एक 
अद्भूत शक्ति रहती है। कला में कल्पना के विनियोग से अप्रस्तुतों तथा नूतन 
वस्तु-व्यापार-विधानों का निर्माण होता है ओर विज्ञान में कल्पना के द्वारा आनु- 
मानिक पूर्वमान्यताओं (हाइपोथेसिस) और नवान्वेषण (इन्नोवेशन) का अवतरण 


होता है। 
जीववैज्ञानिकों और शरीरशास्त्रियों ने कल्पना को मस्तिष्क से ही सम्बद्ध 


. प्रो. सोलोमन आश ($0070)॥ 23500) ने इस स्थापना को अनेक मनोवैज्ञानिक प्रयोगों 
के द्वारा प्रमाणित किया है। सोलोमन आश के ये प्रयोग 'आश एक्सपेरिमरेण्ट' के नाम से 
मनोविज्ञान-जगत्‌ में प्रसिद्ध हैं। इसी “आश प्रयोग! को ओर भी नये तरीकों पर आगे 
बढ़ाकर सदन कैलिफोर्निया विश्वविद्यालय के जें. पी. ग्विलफोर्ड ने भी यह सिद्ध किया है 
कि कल्पनाशीलता अथवा मौलिक चिन्तन का स्वतस्त्न निर्णय (इण्डिपेण्डेण्ट जजमेंट) के 
साथ घनिष्ठ सम्बन्ध रहता है । 
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माना है। जैपे, जॉन सी. इक्लेस की मान्यता है कि रचनात्मक कल्पना मस्तिष्क 
की क्रिया से उत्पन्न होती है। इनके अनुसार कल्पता मानसिक अनुभूतियों की वह 
सर्वोपरि सतह है, जो ऐन्द्रिय अनुभूति, मानसिक बिम्ब, स्मृति और मनोविश्रम की 
अनेक निम्नवत्तिनी सतहों पर निर्भर रहती है। अतः मस्तिष्क की क्रिया से सम्बद्ध 
होने के कारण कल्पना का अनिवाय सम्बन्ध प्रमस्तिष्क बाह्यक (सेरेब्रल कोटक्स) 
के साथ रहता है। इस बाह्यक (कोटक्स) के अन्तर्गत बहुत से चेताकोश (न्यूरोन्स) 
रहते हैं और इनकी अनेक परतें होती हैं। ये सम्बन्धक चेताकोद (न्यूरोन्स) बहुत 
ही संकुल होते हैं और इनकी संख्या भी शताधिक होती है। किन्तु, इन चेताकोशों 
में इतनी घनिष्ठता रहती है कि इनसे बने बाह्यक (कोटक्स ) को हम, अन्ततोगत्वा, 
अन्तग्रंथित क्रिया की एक इकाई कह सकते हैं। सारांश यह है कि ऐसे चेताकोशों 
और ब।ह्यकों से बना हुआ मानव-मस्तिष्क मनुष्य द्वारा निर्मित किसी भी मशीन 
(विद्युतगणक जैसे यन्त्र ) से अधिक संकुल होता है। यह उलझन इस बात से और 
भी बढ़ जाती है कि बाह्यक में ग्रथित रहनेवाले अनेक चेताकोशों में से प्रत्येक 
चेताकोश अपने-आपमें स्व॒तन्त्र एक जीवन्त इकाई है। यह चेताकोश केन्द्र-शरीर 
से सम्बद्ध अनेक चेतालोमीय तन्तुओं (डेण्ड्राइट फाइबर्स) के सहारे अन्य अनेक 
कोशों (सेल्स ) से प्रेरणा (इम्पल्स) प्राप्त करता है और प्राप्त प्रे रणाओं को अन्य 
कोशों तक वैसे ही कृश तन्तुओं या लांगूलों (स्लैण्डर फाइबर्स या एक्सन---.05०7) 
के सहारे प्रेषित करता है। इस तरह कोश प्ृथक्‌ रहकर भी परस्पर सम्बद्ध रहते 
हैं। अर्थात्‌, इन कोशों में निश्चितरूपेण पारस्परिक संगति और सामाजिकता 
रहती है। अतः इनमें प्रेरणा की लयात्मक तरंगों का प्रतिध्वनन चलता रहता है। 
बाह्यक के अन्तगंत पड़नेवाला एक चेताकोश केवल समीपी चेताकोश को ही अपनी 
प्रेरणा से तरंगित नहीं करता, बल्कि बाह्यक के अन्तगंत अन्य दूरवर्त्ती चेताकोशों 
को भी वह समान रूप से तरंगित करता है। इस तरह कोई भी हल्की-से-हल्की 
प्रेरणा सम्पूर्ण मस्तिष्क को आन्दोलित कर देती है । वैज्ञानिकों ने वैद्युत-मस्तिष्कीय 
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कल्पना / 37 


बिन्दुरेख (इलेक्ट्रो एन्सेफेलोग्राफी) के सहारे इसकी सचाई का परीक्षण किया है। 
इन तथ्यों के आधार पर कल्पना की जीववैज्ञानिक व्याख्या करनेवाले विद्वानों की 
धारणा है कि साधारण ऐन्द्रिय अनुभूतियाँ ही कल्पना के लिए कच्चा माल तैयार 
करती हैं, क्योंकि प्रत्येक इन्द्रिय अपनी प्रतिक्रिया, प्रत्यर्थता अथवा अनुभूति का 
संवाद बाह्यक के पास, अत: मस्तिष्क के पास भेजा करती है । 

मस्तिष्क में एक ऐसी शक्ति है, जिसके सहारे वह पूर्वानुभूत ऐन्द्रिय संवेदनों , 
और अनुभूतियों को फिर से बुला लेता है, जिप्ते हम सामान्यतः 'स्मृति' कहते हैं। 
अनुभूतियों के इस पुनरावत्तेन अथवा पुनराह्यान (अर्थात्‌ स्मृति) की एक जैव 
पद्धति होती है, जिसके सहारे हम मानसिक चित्रों (इमेज) को पाते हैं, जो कल्पना 
का सरलतम धरातल है। इस तरह हम कह सकते हैं कि स्मृति किसी-त-किसी रूप 
में बाह्यक के पूर्वाधात-विशेष पर निर्भर करती है। यहाँ यह भी स्मरणीय है कि 
प्रत्येक पूर्वानुभूत इन्द्रियानुभूति कुछ काल के बाद स्मृति के क्षेत्र में नहीं आ 
सकती। प्रायोगिक परीक्षण से यह सिद्ध किया गया है कि वही इन्द्रियानभति स्मत 
हो सकती है, जिसका मस्तिष्कीय आघात या झटका या वैद्युत संक्षोभ (सेरेब्रल 
ट्रॉमा ऑर कान्क्यूसन आर इलेक्ट्रिक शॉक ) कम-से-कम बीस मिनट तक ठहरता 
हो । जिस तरह स्मृति की भारतीय व्याख्या में यह माना जाता है कि स्मृति के 
लिए संस्कारों को उद्बुद्ध करनेवाली परिस्थितियों अथवा वस्तुओं की आवश्यकता 
है, उसी तरह ये वेज्ञानिक भी मानते हैं कि स्मृति को जगाने के लिए बाह्यक पर 
अंकित प्रभावों या संस्कारलेखों (कोर्टेक्स एन्ग्राम्स) को आन्दोलित अथवा उदबुद्ध 
करने की ज़रूरत होती है। इसलिए एक स्मृति को जगाने में सहस्नों चेताकोशों को 
एक साथ सक्रिय होना पड़ता है। इन्हीं चेताकोशों की सन्तुलित, किन्तु घनी 
सक्रियता के कारण कुछ स्मृतियाँ इतनी बलिष्ठ हो जाती हैं कि वे जीवन-संगिनी 
बन जाती हैं । 

उक्त वैज्ञानिकों के अनुसार कल्पना, स्मृति पर निर्भर रहने के कारण, मानव- 
चित्रों की पुनः अनुभूति है। इन मानस-चित्रों में साहचयें और सहगामिता का एक 
विशिष्ट गुण रहता है। अतः ये मानस-चित्र विवत्तंशील होने के साथ ही उदबोधात्मक 
(इवोकेटिव) होते हैं; अर्थात्‌, एक मानस-चित्र दूसरे मानस-चित्र को पैदा करता 
है, फिर दूसरा मानस-चित्र तीसरे को *'* एवं प्रकारेण यह सृजन का चक्र चलायमान 
हो जाता है। इसी मानसिक चित्रविधान का एक विशिष्ट रूप कल्पना है। यह 
कल्पना मस्तिष्क को एक ऐसा प्रकाश देती है, जिससे विज्ञान के क्षेत्र में आनु 
मानिक पूवव॑मान्यता (हाइपोथेसिस) की उपलब्धि होती है। इस प्रकाश अथवा 
कल्पना में एक आकस्मिकता रहती है, जिसका कमाल हम डाबिन के विकासवाद- 


: सिद्धान्त या हैभिल्टन के समीकरणों (इक्वेशन्स) की स्थापना में पाते हैं। इस 


सृजन-चमत्कार या कल्पना को भी अचेतन अथवा उपचेतन से चेतन मन तक 


38 / सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


पहुँचाना बाह्यक पर अंकित प्रभावों या संस्कार-लेखों का ही कार्य है। जब बाह्यक पर 
अंकित संस्कार-लेख कल्पना को चेतन मन तक पहुँचा देते हैं, तब हम उस कल्पना 
का विचार-दृष्टि से मृल्यांकन करते हैं, उसके औचित्य-अनौचित्य का विचार करते 
हैं। जिस तरह काव्य के क्षेत्र में हम बाँझ कल्पना को नहीं, उस कल्पना को महत्त्व 
देते हैं, जिसका आरोहण बिम्बविधान तक हो सके; उसी तरह विज्ञान के क्षेत्र में 
भी वह रचनात्मक कह्पना फलद और सफल मानी जाती है, जो प्रयोग के निकष 
पर खरी उतरनेवाली आनुमानिक पु्वमान्यताओं का आविर्भाव कर सके । 
जीववैज्ञानिकों ने इस पर भी विचार किया है कि किस तरह का मस्तिष्क 
कल्पना के लिए विशेष समर्थ होता है। इनकी धारणा यह है कि जिस मस्तिष्क- 
धारी के पास चेताकोशों की पर्याप्त संख्या रहती है, साथ ही जिसके सभी चेताकोश 
चेतोपागमिक (साइनैप्टिक) योजना-सूत्रों से परस्पर सम्यक्रूपेण सुसम्बद्ध रहते 
हैं, उसी के पास रचनात्मक कल्पना करने की शक्ति रहती है। किन्तु चेताकोशों 
की संख्या और सक्रियता के आधार पर किसी मस्तिष्क को कल्पनाशील घोषित 
'करना निरापद नहीं है, क्योंकि शिम्पन्नजी के मस्तिष्क में भी मनुष्य के मस्तिष्क की 
तरह 80 प्रतिशत चेताकोश होते हैं, किन्तु उसमें रचनात्मक कल्पना का अत्यन्ता- 
भाव रहता है। तथापि जीववैज्ञानिकों की धारणा है कि मानव क्या, मानवेतर 
प्राणियों में भी कल्पता की शक्ति रहती है और उनका मानस भी कल्पना की तरंगों 
से दोलायित होता है।* 
इन वैज्ञानिकों की तरह कुछ अन्य विद्वानों ने भी अडद्धंवेज्ञानिक पद्धति से 
कल्पना पर विचार किया है। यह विचार-पद्धति एक विचित्र सम्मिश्रण है, जिसमें 
तत््ववाद और पदार्थविज्ञान को मिला दिया गया है। इस कोटि के विचारकों में 
आर्थर लॉबेल का एक विशिष्ट स्थान है। इन्होंने भारतीय तत्त्ववाद और पादचात्य 
पदार्थविज्ञान की' तत्कालीन नव्यतम मान्यताओं के सामान्य आधार पर कहपना- 
सम्बन्धी विचारणाओं के लिए एक नूतन क्षितिज उपस्थित किया ।* कल्पना के 
सम्बन्ध में इनकी दो मुख्य स्थापनाएँ हैं। एक यह कि कल्पना मानसिक बिम्ब- 
विधान की क्षमता है। यह मानसिक बिम्ब-विधान की क्षमता केवल कला-सृजन 
के लिए ही महत्त्वपूर्ण नहीं है, बल्कि दार्शनिक और बौद्धिक चिन्तन के लिए भी, 
. अर्थात्‌ मानसिक बिम्ब-विधान की क्षमता (कल्पना) न केवल कवियों और कला- 
कारों के लिए अपेक्षित है, बल्कि दाशनिकों और चिन्तकों के लिए भी । 
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आर्थर लॉवैलः की दूसरी मान्यता यह है कि कल्पना ईंथर की त्वरा का एक 
विशिष्ट रूप है। कारण, ईथर ही वह तत्त्व है, जिससे कल्पना-प्रसूत बिम्ब निर्मित 
होते हैं। आर्थर लॉबेल ने इस ईथर को 'आकल्ट साइंस” की प्राचीन दब्दावली में 
'आस्ट्रल लाइट” या आकाश भी कहा है। लॉबेल की तरह इमसेन ने भी मनो- 
बिम्बों को ईयर-निर्मित (लिटरली मेड आँव द फ़ाइन सब्स्टान्स ऑँव द ईथर) 
मान! है। किन्तु आर्थर लॉबवेल और इमसेन की यह स्थापना अभी निश्चित और 
सर्वसम्मत नहीं मानी जा सकती; कारण, आधुनिक विज्ञान ने (भले ही) 
'कॉस्मिक ईथर' के अस्तित्व को स्वीकार कर लिया है, किन्तु उस ईथर से मनो- 
बिम्बों का क्या सम्बन्ध है--यह भद्यावधि विचारणीय है तथा नवीन और 
व्यवस्थित शोध की अपेक्षा करता है। आर्थर लॉबेल के विरुद्ध इस शंका को तनिक 


. विस्तार में समझने की आवश्यकता है । 


पदार्थेविज्ञान में ईथर पर व्यवस्थित विचारणा का प्रारम्भ 'प्रकाश' (लाइट) 
के सिद्धान्तों के निरूपण के साथ हुआ। पहले न्यूटन ने 'एमीसन थ्योरी” की 
स्थापना की, जिसके अनुसार प्रकाश के कण अत्यन्त तीब्रता के साथ सरल रेखा में 
निरन्तर आगे बढ़ते हैं। न्यूटन के अनुसार इसी प्रकार प्रकाश का प्रसार होता है। 
किन्तु हाइजेन्स ने एक दूसरे सिद्धान्त की स्थापना की, जो “अनड्युलेटरो ध्योरी 
आँव लाइट' अथवा 'वेभ थ्योरी ऑँव लाइट' के नाम से प्रसिद्ध है। इस सिद्धान्त के 
अनुसार प्रकाश तरंगों में बढ़ता है और उसके बढ़ने का माध्यम है 'ईथर'। यहाँ 
यह स्मरणीय है कि हाइजेन्स ने ही सर्वप्रथम ईथर की धारणा को पदार्थ-विज्ञान के 
क्षेत्र में सुव्यवस्थित ढंग से उपस्थित किया। किन्तु न्यूटन की सर्वग्रासी सर्वप्रियता 
के कारण हाइजेन्स का उक्त सिद्धान्त कम प्रचारित हो सका। तथापि परवर्त्ती 
प्रयोगों ने न्‍्यूटन के सिद्धान्त को अपूर्ण और अन्त सिद्ध कर दिया। फलस्वरूप, 
वैज्ञ।निकों की दृष्टि पुनः हाइजेन्स के प्रकाश-सम्बन्धी तरंग-सिद्धान्त की ओर गयी 
और ईथर पर बहुत ही व्यवस्थित विचार-विमर्श का प्रारम्भ हुआ। हाइजैन्स की 
ईथर वाली धारणा को (किचित मतभेदों और संशोधनों के साथ)तूल देकर विचार 
करनेवाले वैज्ञानिकों में यंग और फू नेल उल्लेखनीय महत्त्व के अधिकारी हैं । 
तत्परचात्‌ मेक्सबवेल” और हज ने ईथर को मानते हुए हाइजेन्स के तरंग-सिद्धान्त का 
इस अर्थ में विरोध किया कि तरंग यान्त्रिक नहीं है, वह वैद्युतिक और चुम्बकीय 


. पाबशांएबा।णा अत 5 एएएतल5 0ए 4787 70४2४, चरट05 804 (१0., !.0॥- 
000, 899, 9. 46, 


2 मैक्सवेल के सिद्धान्त की आलोचनात्मक जानकारी के लिए द्र॒ष्टव्य--आपेक्षिकता का 
अभिपष्राय, मूल लेखक--डॉ, अलबर्द आइन्स्टाइन, अनुवादक--डाँ. देवीदास रघुनाथ 
भवालकर तथा डॉ. निहालकरण सेठी, प्रकाशन शाखा, उत्तर प्रदेश, 960, पृष्ठ संख्या-- 
26-27, 38, 47, 93, 0], 428, 433, 58॥ 
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हुआ करती है। इस प्रकार मैक्सवेल और हज के बाद विज्ञान-जगत्‌ में ईथर का 
महत्त्व बहुत विधघटित हो गया। कारण, अन्य प्रमुख वैज्ञानिकों -- माइकेल्सन 
हाइजेनबगगं, आइन्स्टाइन, लुइडीब्नोई इत्यादि--ने ईथर को गौण दृष्टि से देखा। 
अतः अत्याधुनिक काल में ईथर की धारणा गौण नहीं, उपेक्षित हो गयी है। आज 
के वैज्ञानिक ईथर को 'सुपरफ्लुअस' मानते हैं और एतावत्व-प्रिय विज्ञान में 
'सुपरफ्लुअस' का क्‍या महत्त्व हों सकता है--यह सर्वविदित है। इसलिए हम 
आधुनिक विज्ञान की अधुनातन मान्यताओं के आलोक में आ्थर लॉबेल की कल्पना- 
सम्बन्धी ईथरव।दी धारणा को अधिक समीचीन और पूर्णतः वैज्ञानिक नहीं मान 
सकते हैं । 

कल्पना की तरह ही सौन्दर्यशास्त्र के अन्य तत्त्वों--संवेग, सौन्दर्य, इत्यादि 
पर उन्‍्नीसवीं शताब्दी के उत्तरार्द्ध के सौन्दर्यंशास्त्रियों ने भी शरीरविज्ञान तथा 
पदार्थविज्ञान की दृष्टि से सोचने का प्रयत्न किया था, जिसके समवेत रूप को हम 
एक प्रकार का 'फिजियोलाजिकल एस्थेटिक्स' अथवा "फिजिकल एस्थेटिक्स' (दैहिक 
सौन्दर्यशास्त्र या भौतिक सौन्दर्यद्ञास्त्र ) कह सकते हैं ।! पदार्थ-विज्ञानवादी सौन्दये- 
शास्त्रियों ने अपनी विवेचना में विशेषकर दृग्विषय-विज्ञान (ऑप्टिक्स) और 
ध्वनि-विज्ञान (एकुस्टिक्स) को आधार बनाया था। इसी तरह सोौनन्‍्दर्यशास्त्रीय 
तत्त्वों की दैहिक व्याख्या करनेवाले विचारकों ने विभिन्‍न अंगों एवं नाड़ी-संस्थाओं 
--प्रधानतः प्रमस्तिष्क रज्जु-चेतासंहति के अग्रभागीय पारिणाहिक अंगों ( टमिनल 
पेरिफेरिक आर्गेन्स आँव द सेरेब्रोस्पाइनल नवंस सिस्टम )--के आधार पर सौन्दये- 
शास्त्र के विभिन्‍न तत्त्वों को विवेचित करने का प्रयास किया । किन्तु यहाँ हम इसकी 
अधिक चर्चा न कर कल्पना, संवेग इत्यादि पर कलाशास्त्रीय दुष्टि से ही विचार 
करने का प्रयास करेंगे; कारण, कला और विज्ञान की कल्पना एवं अन्य तत्त्वों में 
पर्याप्त अन्तर है। जैसे, कलाकार की कल्पना भावनाओं के सहारे उद्बुद्ध होती है, 
जबकि वैज्ञानिक की क़ल्पना किसी व्यावहारिक उपयोगिता अथवा भौतिक कार्य 


. सौन्दयंशास्त्र के क्षेत्र में शरीरविज्ञान-सम्बन्धी दृष्टिकोण की चर्चा करनेवाले भारतीय 
विचारकों में अवनीद्धनाथ ठाकुर और अहमद सिद्दीक़ मजनू उल्लेखनीय महत्त्व के अधिकारी 
हैं। अवनीन्द्रनाथ ठाकुर ने 'शिल्प ओ देहतत्त्व' शीर्षक अध्याय में शरीरविज्ञान के अनुसार 
कला की देहिक व्याख्या प्रस्तुत की है। (द्रष्टव्य--त्रागेश्वरी शिल्प प्रबन्धावली, अवनीन्‍द्र - 
नाथ ठाकुर, कलकत्ता विश्वविद्यालय प्रकाशन, 94, पृ. 40-5) तदनन्तर, मजनू 
गोरखपुरी ने यद्यपि शरीरविज्ञान या जीवविज्ञान' की दृष्टि से सौन्दयंशास्त्र पर विचार 
करना असंगत माना है, तथापि इन्होंने अपनी पुस्तक के प्राक्कथन' में डाविन का खण्डन 
करते समय शरीरविज्ञान और जीवविज्ञान की आवश्यक चर्चा की है। (द्रष्टव्य--तारीखे 

- जमालियात, ले --अहमद सिद्दीक़ मजनू, एम. ए., अंजुमन तरकिकिये उर्दू, अन्ीगढ़, द्वितीय 
संस्करण, जनवरी 959, पृ, 45) 
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की पूर्णता के उद्देश्य से उदबुद्ध होती है। इसलिए वैज्ञानिक की कल्पना पर तके- 
संकुल बुद्धि का निर्मम अंकुश रहता है। 

इस विवेचन के उपरान्त कल्पना के अनेक प्रचलित अर्थों को समझ लेना हमारे 
लिए आवश्यक है। कल्पना के मुख्यतः छह अर्थ या प्रयोजन प्रचलित हैं--- 

/. जीवन्त चित्र-विधान, विशेषकर, दृश्य अथवा गोचर प्रत्यक्षीकरण से 
सम्बन्धित । 

2. अलंकृत भाषा का प्रयोग, जिसमें प्रकृष्ट प्रेक्षणों से! काम लिया गया हो । 

3. दूसरे की मनःस्थिति का सहानुभूतिपूर्ण कथन | इस प्रकार की कल्पना 
भाव-सम्प्रेषण की आवश्यकता से उद्भूत होती है । 

4. सादुश्य-विधान या अप्रस्तुतपोजना, अर्थात्‌ ऐसी वस्तुओं में पारस्पये- 
स्थापन या सम्बन्ध-निबन्धन करना, जो सामान्यतः नही मिलता हो । 

5. उदाहरणों का संचयन । इस प्रकार की कल्पना विज्ञान के लिए उपयोगी 
है। इसे हम किसी दृश्य या वस्तु के प्रति अपनी क्रमबद्ध अनुभूतियों को एक क्रम 
से और एक निश्चित उद्देश्य के लिए अनुशासन में बाँधना कह सकते हैं। इसमें 
अनुभूतियों का याथातथ्य रहता है। कला की शिल्पीय उपलब्धियाँ भी इसी प्रकार 
की कल्पना के फल हैं । 

6. कल्पना वह केन्द्रणगील और जादूभरी शक्ति है, जो विरोधी अतिवादों 
या कोटिवादों (एक्स्ट्रीपिज्म) के बीच सनन्‍्तुलन उपस्थित करती है और परिचित 
अथवा प्राचीन वस्तुओं में भी असाधारण भाव-बोध के कारण नवीनता का आधान 
करती है । 

आधुनिक काव्यालोचन अथवा सौन्‍न्दर्येश्ञास्त्र में कल्पना का प्रयोग लगभग 
इसी अर्थ में होता है। कल्पना का यह अर्थादेश सर्वप्रथम कॉलरिज ने बायग्राफिया 
लिटरेरिया में प्रस्तुत किया, किन्तु, यहाँ हम कॉलरिज अथवा उसके पूर्ववर्त्ती और 
परवर्त्ती कल्पना के पाइचात्य व्याख्याताओं की विवेचना करने के पहले यह देखना 
चाहेंगे कि भारतवर्ष के प्राचीन काव्यशास्त्रियों ने कल्पना पर कुछ विचार किया है 
अथवा नहीं । कल्पना के प्रसंग में हिन्दी के आधुनिक विचारकों ने पाइचात्य॑ विवेचनों 
का ही पूर्णतः अथवा आंशिक अनुगमन किया है | अतः भारतीय मनीषा की तल- 
स्पशिनी मौलिकता से लाभ उठाने के लिए यह आवश्यक है कि हम प्राचीन काव्ण- 
शास्त्रियों के उन मन्तव्यों का अवगाहन करें, जिनमें कल्पना से सम्बन्धित 
विचारणाओं के लिए हमें उपयुक्त चिन्तामणि मिल सके । 

प्राचीन काव्यशास्त्र और संस्क्रृत साहित्य में 'कल्पना' शब्द के अनेक प्रयोग 


. 'प्रिन्सिपल्स आँव लिटररी क्रिठिसिज्म', ले. आई: ए. रिचड्स, राउटलेज एण्ड केगन पॉल, 
लन्‍्दन, 955, पृ. 238-242 । 
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मिलते हैं, किन्तु सवेथा भिन्‍न अर्थ में । यहाँ कल्पना का अधिकतर प्रयोग मिथ्या- 
ज्ञान या मिथ्या रचना के लिए हुआ है। संस्क्ृतं साहित्य में कहीं-कहीं “कल्पना” का 
व्यवहार सिद्धि और हाथी को सजाने के अथ में भी हुआ है । श्रीहषं के 'नेषधचरित' 
में श्रद्धालु संकल्पित कल्पनायाम्‌' में कल्पना शब्द का प्रयोग सिद्धि के अर्थ में है ।* 
इसी प्रकार 'अमरकोष' की रामाश्रयी टीका में 'स्तोकसत्या' को कल्पना का पर्याय 
माना गया है। इतना ही नहीं, भाभह ने 'काव्यालंकार' के पंचम परिच्छेद में 
(प्रत्यक्ष कल्पनापोढ सतोर्ष्थादिति केचन। कल्पना नामजात्यदियोजनां प्रति- 
जानते ।), धर्मकीति ने न्यायबिन्दु' में (कल्पनापोढ्म भ्रान्तं प्रत्यक्षम) और 
आयंदेव ने 'चित्तशुद्धिप्रकरण' नामक पुस्तक में, (जिसका उल्लेख एस. एन. दासगुप्त 
ने भारतीय दर्शन का इतिहास” नामक ग्रन्थ के प्रथम भाग में 'मीमांसादशंन' के 
अन्तर्गत किया है,) 'कल्पना' छाब्द का प्रयोग किया है। किन्तु इनमें से' एक भी 
प्रयोग कल्पना के आधुनिक अर्थ के समतुल्य नहीं है। लेकिन आधुनिक सौन्दर्य॑- 
शास्त्र में कल्पना का प्रयोग जिस (शास्त्रीय) अर्थ में किया जाता है, उस अर्थ को 
अभिप्रेत करने के लिए प्राचीन काव्यशास्त्रियों ने एक दूसरे छाब्द का प्रयोग किया 
है। वह शब्द है प्रतिभा । डॉ. व्यामसुन्दरदास, आचार्य रा।मचन्द्र शुक्ल प्रभति 
विद्वानों ने भी ऐसा ही मत प्रस्तुत किया है।' अतः आधुनिक सौन्‍्दयंशास्त्र या 
पाइचात्य कला-चिन्ता की कल्पना को हम भारतीय काव्यशास्त्र की 'प्रतिभा' कह 
सकते हैं । इस 'प्रतिभा' का (अपूर्णं ) अंग्रेजी पर्यायवाची है--'जिनियस' । तथापि 
अनेक आंग्ल आलोचकों ने भी प्रतिभा (जिनियस ) को कल्पना के अर्थ में स्वीकार 
किया है। इसलिए भारतीय काव्यशास्त्र के प्रतिभा-निरूपण पर कुछ विस्तृत 


, श्रीहर्ष ने एक और स्थल पर कल्पना शब्द का प्रयोग किया है-- 
मदस्येदानं॑ प्रति कल्पना या वेदस्त्वदीये हृदि तावदेषां । 
निशो$पि सोमेतरकान्तशडः कामोडका रमग्रेसरम॑स्य कुर्या: ।। 
--गेषधचरित, अनुवादक, ऋषीश्वरनाथ भट्ट, पृ. 65 
2. आनन्दकुमार स्वामी ने भी कल्पना (इमाजिनेशन) को 'प्रतिभा' के ही अर्थ में स्वीकार 
किया है। द्र॒ष्टव्य--द ट्रान्सफ़ामंशन आँव नेचर इन आर्ट, लेखक आनन्‍्दकुमार स्वामी, 
त्यूयार्क; 956 । दार्शनिक दृष्टि के कुछ विद्वातू 'कल्पना' का साम्य दिझनाग और धर्म- 
कीत्ति (कल्पतापोढमश्रान्तं प्रत्यक्षम्‌) द्वारा अभिहित 'मानस प्रत्यक्ष! के साथ बिठाते हैं। 
मानस-प्रत्यक्ष एक प्रकार का प्रत्यक्षीकरण है। इसका स्थान संवेदना और बुद्धि के बीच में 
बतलाया जाता है। दविद्धताग ने बोध के दो प्रकारों को स्वीकार किया है--प्रत्यक्ष-बोध 
और कल्पना-बोध । द्रष्टव्य---ध॥व्वांवर ?बरडवर्व, त्ाडा07ए एी वरातां॥0 0एॉ5७70089फ 
एप्रणांआ०त 0४ (प्राशां पक्वा। श047 0, 9. 205-207, निश्चय ही दिद्दनाग 
का यह कल्पता-बोध काव्यशास्त्न या सौन्दर्यशास्त्र की विवेच्य कल्पना से नितान्‍्त भिन्‍न है । 
3, उदाहरणार्थ इमसन ने 'एसे ऑन पोइट्री एण्ड इमाजिनेशन” शीर्षक निबन्ध में 'प्रतिभा' 
(जिनियस) को कल्पना का समानार्थक माना है । 


ज. #  + >#&आा+ा०७७-२..०७७, काल 8+ लि मत + -कञ-+-+-कल्स न्‍्क ञ्ड 
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विचार करने से हमें कल्पना पर तात्त्विक चिन्तन के लिए अवश्य ही आंशिक 
आलोक मिलेगा । 
प्राचीन आचार्यो ने काव्य-हेतु के प्रसंग में प्रतिभा” का तकंपुष्ट विश्लेषण 
किया है । भामह ने काव्यहेतुओं में प्रतिभा को सर्वश्रेष्ठ स्थान प्रदान किया है। 
इनके अनुसार, प्रतिभा के बिना काव्य-रचना की तो बात दूर रही, काव्य का 
आस्वादन तक (गुरु-उपदेश के बाद भी) नहीं हो सकता--- 
गुरूपदेशादध्यतुं शास्त्र जडघियोअ5्प्यलम । 
काव्यं तु जायते जातु कस्यचित्‌ प्रतिभावत: ॥॥ 

इस तरह इन्होंने प्रतिभा को ही काव्य का एकमात्र कारण माता है और इसका 
अत्यन्त आत्मनिष्ठ स्वरूप निर्धारित किया है। प्रतिभा के स्वरूप-त्तिर्धारण की 
दृष्टि से इन्हीं की परम्परा में आनेवाले ध्वनिवादी आचार्यों ने प्रतिभा की वैसी 
व्याख्या की है, जो आधुनिक काव्यालोचन की 'कल्पना' से पर्याप्त साम्य रखती 
है। भामह के बाद दण्डी ने प्रतिभा के महत्त्व को संकुचित कर दिया। इन्होंने 
प्रतिभा के साथ ही शास्त्रज्ञान तथा अभ्यास को काव्य-साधक हेतुओं में स्थान दिया 
है। इनके अनुसार केवल प्रतिभा से काव्य की स्फूति नहीं हो सकती | प्रतिभा पर 
विचार करनेवाले आचार्यों में दण्डी ने भामह के विपरीत (काव्य हेतु) प्रतिभा की 
वस्तुनिष्ठ व्याख्या की है। यहाँ यह स्पष्ट कर देना' आवश्यक है कि दण्डी की 
प्रतिभा से पाश्चात्य अथवा आधुनिक काव्यालोचन की 'कल्पना' का कोई साम्य 
नहीं है। साथ ही हम कह सकते हैं कि दण्डी का प्रतिभा-विवेचन भाभह का 
प्रतिपक्ष है। वामन ने भी दण्डी के ही विचारों का अनुगमन किया है.। यद्यपि 

इन्होंने प्रतिभा अथवा प्रतिमान को कवित्व का बीज कहा, तथापि इन्होंने प्रतिभा 
के साथ ही काव्य-स्फूति के लिए गुरु-सेबा, शास्त्र-ज्ञान, अवधान (चित्त की 


. प्रतिभा” के मनोवैज्ञानिक विश्लेषण की संक्षिप्त जानकारी के लिए द्रष्टव्य--साइको- 
एनालिसिस एण्ड लिटररी क्रिटिसिज़्म, ले. के. अहमद, अजस्ता प्रेस, पटना में संगृहीत 
'जिनियंस एण्ड ल्यूनेसी! तथा साइकोएनालिटिक स्टडी आँव इण्डिविजुअल' जिनियस' शीषंक 
लेख । 

2. भामह, काव्यालंकार, [-5 

3. दण्डी ने काव्य-हेतु के प्रसंग में 'प्रतिभा' का इस प्रकार उल्लेख किया है -- 

नेसगिकी च प्रतिभा श्रुतं च बहुनिर्मलम्‌ । 
अमन्दश्चाभियोगोस्था; कारणं काव्य संपदः ।। 
ना विद्यते यद्यपि पृववासना 
गुणानुबन्धि प्रतिभानमदुभुतम । 
श्रतेन यत्नेन च वागुपासिता 
प्रूव॑ करोत्येवः कमप्यनुप्रहम्‌ ॥ 
“-काबध्यादर्श, 4-]03 और -04 
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एकाग्रता ) इत्यादि को अनिवायें माना है। प्रतिभा के प्रति वस्तुपरक दृष्टिकीण 
रखने के कारण इन्होंने लोक-ज्ञान और विद्या को पहले स्थान दिया है तथा प्रतिभा 
का तीसरे काव्यांग प्रकीर्ण के अन्तर्गत उल्लेख किया है। इस तरह वामन प्रतिभा 
की आत्मपरक व्याख्या करनेवाले उन आचार्यों की परम्परा से दूर मालूम पड़ते हैं, 
जिनके प्रतिभा-निरूपण से आधुनिक काव्यालोचन की कल्पना का मेल है । डॉ. नगेन्‍्द्र 
का तो कथन है कि वामन ने 'प्रतिभा को वांछित गौरव नहीं दिया' है ।” तदनन्तर, 
रुद्रट ने 'प्रतिभा' के स्थान पर 'शक्ति' का प्रयोग किया है और 'दक्ति' को काब्य 
का प्रधान हेतु माना है।* रुद्रट ने इस 'शक्ति' के दो भेदों का उल्लेख किया है--- 
सहजा और उत्पाद्या । सहजा स्वाभाविक शक्ति है और उत्पादा व्युत्पत्तिलम्य ।१ 
कुल मिलाकर रुद्रट ने शक्ति अर्थात्‌ प्रतिभा के साथ ब्युत्पत्ति और अभ्यास को 
भी महत्त्व दिया है और इन्होंने स्वीकार किया है कि' केवल समाहित चित्त में 
प्रतिभा का उन्मेष होता है तथा इसी उन्मेष के उपरान्त अभिधेय अर्थ रमणीय 
शब्दावली में अभिव्यक्त हो पाता है। महिमभट्ट ने भी प्रतिभा के सम्बन्ध में कुछ 
ऐसा ही मत व्यक्त किया है ।£ इसके बाद आनन्दवद्ध न ने प्रतिभा और व्युत्पत्ति 
के बीच प्रतिभा को ही विशेष महत्त्व दिया है। इन्होंने भामह की परम्परा के 
निकट आकर घोषित किया है कि प्रतिभा महाकवियों का 'अलोक-सामान्य ग्रुण' 
है । यह मान्यता 'प्रतिभा' को आधुनिक काव्यालोचन की “कल्पना” के पास ले 
आती है, जिसका विवेचन हम आगे चलकर करेंगे । 

प्रतिभा पर विचार करनेवाले आचार्यों में राजशेखर अत्यन्त महत्त्वपूर्ण हैं। 
इनके अनुसार प्रतिभा कवि के हृदय में काव्य की सामग्री को प्रतिभासित करती 


. हिन्दी काव्यालंकार सुत्र, सम्पादक, डॉ. नगेद्र, आत्माराम एण्ड सन्‍्स, 954, भूमिका, 

प्‌. 48 । 
2. मनसि सदा सुसमाधिनि, विस्फुरणमनेकथामिधेयस्य । 

अव्लिष्टानि पदानि व विभान्ति, यस्यामसों शक्ति: ।॥। 

पे “-काव्यालंकार । 5 

3. प्रतिभेत्यपररूदिता सहजोत्पाद्या च सा द्विधा भवत्ति । 

पूंसा सह जातत्वादनयोस्तु ज्यायसी सहजा ॥ 

स्वस्यासौ संस्का रे परमपरं मृगयते यतो हेतुम । 

उत्पादों तु कथंचिद्‌ व्युत्पत्त्या जन्यते परया ।॥ 

“काव्यालंकार, । 6 और । ॥7 

4. महिमभट्ट के अनुसार प्रतिभा प्रश। का एक ऐसा विशेष रूप है, जिसके द्वारा कवि शब्द-अर्थ 

के वास्तविक स्वरूप का साक्षात्कार करता है और जिसका सहसा उन्मेष केवल समाहित 

'चित्त की अवस्था में होता है-- ह 
३ क्‍ _रसानुगुण शब्दार्थ चिल्तास्तमितं चेतस: । 

... क्षण स्वरूपस्पशोत्था प्रश व प्रतिभा कवे; ।। 


५ 
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है। इसे प्रमाणित करने के लिए राजशेखर ने मेधाविद्र, कुमारवास आदि 
जन्मान्ध कवियों का उल्लेख किया है। इससे ऐसा प्रकट होता है कि राजशेखर 
भी भाभह की तरह प्रतिभा का आत्मनिष्ठ और स्वयंविधायक रूप स्वीकार करते 
हों। किन्तु बात ऐसी नहीं है। राजशेखर ने भामह ओर दण्डी, दोनों की परम्परा 
का समन्वय उपस्थित किया है। इनका मत है कि प्रतिभा और व्युत्पत्ति में लावण्य 
तथा रूप-सौन्दये जैसा सम्बन्ध है, अर्थात्‌ प्रतिभा और व्युत्पत्ति दोनों संयुक्त रूप 
से काव्य-रचना में उपकारिणी होती हैं-“प्रतिभा व्युत्पत्ति-मिथः समवेते श्रेयस्यौ।' 
तथापि राजशेखर ने प्रतिभा को व्युत्पत्ति से अधिक महत्त्व दिया है। इन्होंने प्रतिभा 
की मूत्तिविधायिनी शक्ति को स्वीकार करते हुए लिखा है कि “जिसमें प्रतिभा 
नहीं है, उसके लिए प्रत्यक्ष दीखते हुए भी अनेक पदार्थ परोक्ष-से मालूम पड़ते हैं 
और प्रतिभासम्पन्न व्यक्ति के लिए अनेक अप्रत्यक्ष पदार्थ भी प्रत्यक्ष-से प्रतीत होते 
हैं।” राजशेखर की प्रतिभा का यह पक्ष आधुनिक काव्यालोचन की “कल्पना से' 
अत्यन्त साम्य रखता है, क्योंकि कल्पना में भी अदृश्य अथवा अदुष्ट को दृश्य अथवा 
दृष्ट रूप में उपस्थित करने की शक्ति होती है । काव्य में वणित कल्पवृक्ष, राजहूंस, 

न्दनकानन, स्वर्ग-वर्णन, तिलस्मी और ऐयारी उड़ानें, तालतटवासी कवि का 
समुद्र-वर्णन इत्यादि इसी प्रतिभा अर्थात्‌ कल्पना-शक्ति के उदाहरण हैं । राजशेखर 
ने भी अप्रत्यक्ष देशान्तर, द्वीपान्तर एवं कथा-पुरुषों के प्रत्यक्षोपम सजीव वर्णन को 
इसी मूत्तिविधायिनी और अदृश्य-गोचरकारिणी प्रतिभा का परिणाम माना है। 
इनके पूर्ववर्त्ती आचारयों ने प्रायः कवि-प्रतिभा अर्थात्‌ रचनात्मक कल्पना पर ही 
विचार किया था, किन्तु, इन्होंने उस भावयतित्री प्रतिभा अर्थात्‌ ग्राहिका कल्पना 
पर भी विचार किया है, जो भावक, पाठक अथवा आलोचक के पास रहती है। 
इसी भावयित्री प्रतिभा या ग्राहिका कल्पना के द्वारा पाठक-आलोचक की रस- 
संवेदना काव्य-निबद्ध रस-दशा तक पहुँच पाती है। इस तरह राजशेख र ने प्रतिभा 
(कल्पना ) के एक महत्त्वपूर्ण पक्ष को, जो प्राचीन काव्यशास्त्र में उपेक्षित-सा था, 
प्रथम बार प्रकाश में लाने का प्रयास किया है। इस प्रसंग में यह भी ध्यातव्य है कि 
प्रतिभा-विवेचन में राजशेखर द्वारा निरूपित सारस्वत कवि की सहजा" कारयित्री 


. राजशेखर के अनुसार प्रतिभा दो प्रकार की होती है--ऋरमित्नी और भ।वयित्री । कारयित्री 
प्रतिभा कवि की उपकारक होती है। यह तीन' प्रकार की मानी गयी है--सहजा, आहार्यो 
और ओऔपदेशिकी । पूर्व॑जन्म के संस्कारों से प्राप्त जन्मजात प्रतिभा सहजा, शास्त्र एवं 
काव्यों के अभ्यास से उत्पन्न प्रतिभा आहार्या तथा मन्त्न-तन्त्र, देवता, गुरु आदि के वरदान या 
उपदिश से प्राप्त प्रतिभा औपदेशिकी कही जाती है। सह॒जा कारयित्नी प्रतिभा जन्मजात 
होने के कारण इस जन्म के अल्प संस्कार से ही उद्बुद्ध हो जाती है। आहार्या कारयिक्वी 
प्रतिभा के लिए अधिक संस्कार या अभ्यास की आवश्यकता होती है । औपदेशिकी प्रतिभा 
इसी जन्म के उपदेश, वरदान आदि से प्राप्त होती है। " * * ' इस' प्रकार ऊपर कही हुई 
तीन प्रकार की कारयित्नी प्रतिभा से सम्पन्त कवि भी क्रमशः तीन प्रकार के होते हैं--- 
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'प्रतिभा' कालरिज, कोचे एवं अन्य अनेक आधुनिक विचारकों की बिम्बविधायिनी 
कल्पना से पृथुल साम्य रखती है। 

राजशेखर की तरह भट्ठतोत द्वारा निरूपित प्रतिभा भी आधुनिक काव्या- 
लोचन की 'कल्पना' से बहुत साम्य रखती है। इन्होंने कहा है कि नये-नये अर्थों का 
उनन्‍्मीलन करनेवाली प्रज्ञा ही प्रतिभा है- 'प्रज्ञा नवनवोन्मेषशालिनी प्रतिभा 
मता । इस तरह कल्पना में जो नूतन निर्माण की आवत्तक क्षमता होती है, उसे 
भट्ठटतोत का 'नवनवोन्मेष' बहुत अच्छी तरह व्यंजित करता है। किन्तु कुछ प्राचीन 
आचार्यों ने प्रतिभा का विवेचन इस प्रकार किया है कि उससे हमें कल्पना के सन्दर्भे 
में कोई तथ्य-प्राप्ति नहीं होती है । जैसे, कुन्तक का कहना है कि पूव॑ज़न्म तथा इस 
जन्म के संस्कार के परिपाक से पुष्ट होनेवाली विशिष्ट कवित्व-शक्ति ही प्रतिभा 
है--प्राकतनाद्रतन संस्कार-परिपाक प्रौढा प्रतिभा काचिदेव कविश्वक्ति: ।? 
आलोचकों का कथन है कि प्रतिभा-विवेचन में कुन्तक ने रसवाद और अलंकारवाद 
का मध्यवर्त्ती पथ ग्रहण किया है। अतः प्रतिभा के सम्बन्ध में इनका दृष्टिकोण 
समन्वयवादी है। तदनन्तर, प्राचीन काव्यशास्त्र के अनन्य मनीषी आचार्य अभिनव- 
गुप्त का प्रतिभा-विवेचन हमारे सामने आता है। इन्होंने प्रतिभा को अपूर्ववस्तु 
निर्माण-क्षमा प्रज्ञा के अर्थ में स्वीकार किया है। इन्होंने भी प्रतिभा को ऐसा 
व्यापार माना है, जिससे कारणकलाप के बिना ही अपू्वस्तु.का निर्माण होता' 
है--“अपूर्व यद्‌ वस्तु प्रथथति विना कारणकलाम्‌ ।” यह प्रतिभा भी शिव में सतत 
विश्राम करनेवाली परा प्रतिभा की भाँति विलक्षण विश्व का उनन्‍्मीलन करती है। 
अभिनवगुप्त ने प्रतिभा को वामन के “जन्मान्तरागत संस्कार विशेष: कश्चित्‌” की 
तरह एक प्राक्तन संस्कार माना है---“अनादि प्राक्तन संस्कार प्रतिभानमयः ।” इस 
प्रसंग में यह स्मरणीय है कि भट्टतोत ने और विशेषक्रर अभिनवगुप्त ने (कल्पना 
के अर्थ में) प्रतिभा की सर्वाधिक सटीक व्याख्या प्रस्तुत की है। हम जानते हैं कि 
कल्पना सामान्यतः मानसिक रूप-सृष्टि की शक्ति के अर्थ में प्रयुक्त होती है। 
अभिनवगुष्त ने भी स्पष्टत: प्रतिभा को नवनवरूपविधायिनी मानसिक शक्ित के 
अर्थ में स्वीकार किया है--प्रतिभा अपूर्व वस्तुनिर्माणक्षमा प्रज्ञा ।? इस तरह 


सारस्वत, आभ्यासिक और औपदेशिक ।--काव्य-मीमांसा, अन॒. केदारनाथ शर्मा सारस्वत, 
बिहार राष्ट्रभाषा परिषद्‌, पटना, 4954, पृ. 29 
. कुन्तक के अनुसार अम्लान प्रतिभा के द्वारा ही शब्द और अर्थ में नवीन चमत्कार प्रस्फटित 
होता है--- 
अम्लान प्रतिभोदृभिन्‍त नवशब्दार्थबन्धु रः । 
अयत्नविहितृस्वल्पमनो हरि. विभषणः ।। 
“हिन्दी वक्रोक्ति जीवित, आत्माराम एण्ड सन्‍्स, 955, पृ, 04 


2. ध्वन्यालोक लोचन, चौखम्बा संस्कृत सिरीज, 940, पृ. | (मंगल' श्लोक) 
3. वहीं, पृ 92 शा 
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कल्पना में मानसिक रूप-विधान, बिम्ब-विधान अथवा मृत्तेविधान की जो शक्ति 
होती है, जिसे कालरिज ने 'एजेम्प्लास्टिक पावर” कहा है, उसे प्रतिभा-विवेचन में 
प्रतिष्ठित करने का श्रेय अभिनवगुप्त को ही है । संक्षेप में, अभिनवगुप्त का मन्तव्य 
यह है कि रसात्मक परिवेश में (तष्या: विशेषो रसावेश वेशद्य सौन्दर्य काव्य- 
निर्माणक्षमत्वम्‌) नये-नये रूपों की सृष्टि करनेवाली प्रज्ञा ही प्रतिभा है। इतना 
ही नहीं, अभिनवगुप्त ने जहाँ 'शक्ति' को प्रतिभा रूप में स्वीकार करते हुए यह 
लिखा है--'शक्ति: प्रतिमानं वर्णनीय वस्तु-विषयनूतनोल्‍लेखशा।लित्वम्‌7--वहाँ 
इन्होंने प्रतिभा को कल्पना के ओर भी निकट ला दिया है। कारण, कल्पना में भी 
प्रस्तुत विषय को एक नूतन परिवेश और संयोजन देकर नवीन तथा अभिराम 
अवर्ण्य अथवा अप्रस्तुत के सृजन की क्षमता रहती है । अन्तर यह है कि ध्वनिवादी 
आचार्यों ने प्रतिभा-विवेचन में आध्यात्मिक रहस्य की बहुत झलक देखी है, जो 
कल्पना के आधुनिक निरूपण से मेल नहीं खाती । तथापि, आध्यात्मिक तत्त्व-रहस्य 
की झलक के रहने पर भी हम ब्वनिवादियों की 'प्रतिभा' और कालरिज की 
कल्पना (प्राइमरी इमाजिनेशन ) में प्रचुर साम्य प!ते हैं, क्योंकि कालरिज ने तो 
“'कल्पना' में ससीम के बीच असीम की झलक देखी थी । इतना ही नहीं, ब्लेक+ और 
दौली ने कल्पना को स्वर्गीय विभूति के रूप में स्वीकार किया था। अतः अध्यात्म- 
तत्त्व से उपेत ध्वनिवादियों की 'प्रतिभा' रोमाण्टिक कवियों की 'कल्पना' से बहुत 
साम्य रखती है। 


, ध्वन्यालोक लोचन, 7. 37, तृतीय उद्योत, चौख*बा संस्कृत सिरीज, 940 । 

2, इसलिए डॉ. सत्यब्रतर्सिह का यहू कथन कुछ उचित प्रतीत होता है कि 'काव्य में रस-ध्वनि- 
तत्त्व के द्रष्ठा आचार्यों की प्रतिभा-सम्बन्धी धारणा अपने-आपमें इतनी पूर्ण है कि पाश्चात्य 
काव्यालोचकों की कवि-कल्पता (पोयेटिक इमाजिनेशन) सम्बन्धी सभी विश्लेषण-दृष्टियाँ 
इसमें समा जाती हैं और तब भी इसके लिए यही कहा जा सकता है कि यह इन सब 
कल्पनाओं से परे किन्तु इन सब कल्पनाओं का अक्षय' स्रोत है ।-- हिन्दी काव्यप्रकाश, 
चौखम्बा विद्याभवन, काशी, 955, भूमिका, प्‌. 44। 

3. रोमाण्टिक कवियों के बीच विलियम ब्लेक ने कल्पना की इस स्वर्गीयता में अपने विश्वास 
को बहुत ही उत्साह के साथ व्यक्त किया है--''दिस वल्ड ऑव इमाजिनेशन इज द वह 
आँव इटनिटी' * 'दिस वल्ड आँव इमाजिनेशन इज इनफिनाइट एण्ड इटनेल" ' ' * * ! इस 
तरह ब्लेक ने कल्पना-जगत्‌ को एक “द्रान्सल्यूनर पैरेडाइज' माना है । रोमाण्टिक कवियों 
में कीट्स और शैली ने भी कल्पना के इस पक्ष को महत्त्व दिया है। हिन्दी के छायावादी 
कवि पन्‍्त का मन्तव्य भी इसी कोटि का है---''मैं कल्पना के सत्य को सबसे बड़ा सत्य 
मानता हूं और उसे ईश्वरीय प्रतिभा का अंश भी मानता हूँ।”-- (आधुनिक कवि, पृ. 39) । 
वस्तुतः काव्य को रहस्यात्मक महिमा प्रदान करनेवाले तत्त्वों में कल्पना का उल्लेख्य स्थान 
है, क्योंकि कवि रहस्यगरभित तथ्यों को कल्पना के ढ्वारा ही वपुमान्‌, मधु-स्निग्ध और 
चवंणासुलभ बनाता है । 
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अभिनवगुप्त के बाद जिन दो आचार्यो--भम्भठ और पण्डितराज जगस्नाथ-- 
ने प्रतिभा पर विचार किया है, उनके निरूपण से हमें कल्पना के सन्दर्भ में कोई 
तथ्य नहीं मिलता है। मण्मठ ने काव्य हेतुओं में प्रतिभा अथवा शक्ति के साथ ही 
निपुणता तथा अभ्यास का उल्लेख किया है। पूवववर्त्ती आचार्यों ने जिसे “व्युत्पत्ति 
कहकर पुकारा है, उसे ही मम्मद ने निपुणता से अभिहित किया है। भम्मठ की 
उक्ति इस प्रकार है--- 
शक्तिनिपुणता लोकशास्त्रकाव्याद्रवेक्षणात्‌ । 
काव्यज्ञ-शिक्षयाभ्यास इति हेतुस्तदुद्भवे ।। 

--काव्य प्रकाश, । 3 
इस उक्ति को दृष्टिगत रखते हुए कुछ आलोचकों का यह कथन है कि “मम्मठा- 
चार्य ने शक्ति, निपुणता तथा अभ्यास--इन तीनों को काव्य का स्वतन्त्र रूप से 
अलग-अलग कारण त मानकर सम्मिलित रूप से ही कारण माना है। इसीलिए 
इस सुप्र सिद्ध कारिका में हेतु” शब्द का एकवचन में प्रयोग किया है, बहुबचन में 
नहीं (हेतुनं तु हेतवः) ।7 यहाँ यह ध्यातव्य है कि मस्मठ ने काव्यहेतु में 'शक्ति 
का उल्लेख किया है, किन्तु, यह शक्ति प्रतिभा से बहुत भिन्‍न नहीं है । साथ ही, 
यह भी स्पष्ट है कि भम्मट के प्रतिभा-निरूपण से कल्पना-तत्त्व पर हमें कोई प्रकाश 
नहीं मिलता है। तदनन्त र, प्राचीन काव्यशास्त्रियों के बीच सबसे अन्त में हमारे 
सामने पण्डितराज जगन्नाथ आते हैं । इनका कहना है कि काव्य का कारण कवि 
में विद्यमान केवल प्रतिभा” है, जो काव्य-निर्माण के लिए अनुकूल शब्दार्थों की 
उपस्थिति में रहती है।” इन्होंने हेमचन्द्र की तरह प्रतिभा के दो भेद माने हैं--- 
जन्मजात और कारणजात। इन्हें ही क्रद्यः सहजा और औपाधिकी भी कहा गया 
है । यह सहजा प्रतिभा ही वह मानसिक शक्ति है, जिसे हम आधुनिक काव्या- 
लोचन की 'कल्पना' के अर्थ में स्वीकार कर सकते हैं। संस्कृत काव्यशास्त्र के 
आचार्यों के बीच सम्भवतः पण्डितराज जगन्नाथ अन्तिम आवचाय्य हैं, जिन्होंने प्रतिभा 
के सम्बन्ध में कुछ व्यवस्थित विचार किया है । इनके बाद ऐसे विषयों पर विचार 
करनेवाले आचार्यों की परम्परा छीज-सी गयी। प्रतिभा-विवेचन की दृष्टि से 
पण्डितराज (प्रतिभा को काव्य का मुख्य कारण माननेवाले) भामह की परम्परा 
में आते हैं। किन्तु, पण्डितराज ने प्रतिभा को नवनवोन्मेषशालिनी अथवा अपूर्व- 
वस्तुनिर्माणक्षमा प्रज्ञान मानकर उसे हदब्दार्थ तक सीमित कर दिया है--'सा' 
(प्रतिभा) च काव्यघटतानुकूल शब्दार्थोपस्थिति: ।” पुनः इन्होंने प्रतिभा-विवेचन 
के क्रम में प्रतिभा का अवरोध करनेवाले तन्त्र-मन्त्रादि प्रतिबन्धक कारणों का 


. संस्कृत आलोचना, ले. बलदेव उपाध्याय, पृ, 27 
2. तस्य च करण कविगता केवला प्रतिभा | सा च काव्यधटनानुकूल शब्दार्थोपस्थिति: ।”” 
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उल्लेख किया है, जिससे अन्धविश्वास की अवतारणा हो गयी है।! इस प्रकार हम 
कह सकते हैं कि “कल्पना पर विचार करने की दृष्टि से पण्डितराज जगन्नाथ के 
प्रतिभा-विवेचन में हमें कोई विशिष्ट सामग्री नहीं मिलती है। 

प्रतिभा और कल्पना की उपर्युक्त विवेचना का संक्षिप्त निष्कर्ष यह है कि 


संस्कृत काव्यशास्त्र की प्रतिभा को यदि आधुनिक कलाशास्त्र में विवेचित 'कल्पना' 
का पर्याय अथवा समानार्थी माना जाय, तो हमें यह स्वीकार करना होगा कि 


भामह तथा उनकी परम्परा में आनेवाले आचार्यों द्वारा निरूपित प्रतिभा से ही 
कल्पना का साम्य है। भामह के काव्य-हेतुवाद के प्रतिपक्ष को लेकर चलनेवाले 


दण्डी अथवा उनकी परम्परा में आनेवाले आचार्यों द्वारा निरूपित प्रतिभा से 
ही कल्पना का कोई साम्य नहीं है। कारण, आधुनिक काव्यालोचन की मूर्त्तें- 
विधायिनी कल्पना का व्युत्पत्ति और अभ्यास से कोई तात्त्विक सम्बन्ध. नहीं 
दिखायी पड़तः है । भामह के मत से समीप पड़नेवाले भट्ठतोत ने प्रतिभा की जो 
परिभाषा दी है---' प्रज्ञा नवनवोन्मेषशालिनी प्रतिभा मता- --वह कल्पना के निकट 
है। ओर, भट्टतोत से प्रभावित अभिनवशुप्त ने प्रतिभा का जो स्वरूप निर्धारित 
किया है, वह कालरिज की कल्पना के सर्वाधिक निकट पड़ता है; क्योंकि “अपूर्व 
वस्तुनिर्माणक्षमा' होने के कारण इस प्रतिभा में भी 'कल्पना' की प्रमुख और प्रसिद्ध 
मृत्तविधायिनी शक्ति (एजेम्यलास्टिक पावर) का सम्यक्‌ आधान हो गया है ।४ 


. “प्रतिवादिना मन्त्रादिभिः कृते कतिपय दिवसव्यापिनि वाक्स्तम्भे विहितानेक प्रबन्धस्यापि 
कवे: काव्यानुदयस्थ दर्शनात ।--रसगंगाधर, चौखम्बा विद्याभवन, काशी, 955, पृ. 33 । 

2. प्राचीन' काव्यशास्त्न की प्रतिभा और आधुनिक काव्यालोचन की कल्पना के सम्बन्ध में 
डॉ. नगेन्द्र का भी कुछ ऐसा ही मत है--“संस्कृत काव्यशास्त्र में जिसे अभिनवगुप्त ने 
कवि-प्रतिभा कहा है, उसका विवेचन पाश्चात्य आलोचनाशास्त् तथा मनोविज्ञान में कल्पना 
के प्रसंग में किया गया है । पाश्चात्य आलोचनाशास्त्र में कॉलरिज और इधर रिचड्स ने 
कल्पना का विशद विवेचन किया है'' ' (पाश्चात्य आलोचनाशास्त्र के अनुसार) व्यक्त 
प्रतिक्रियाओं को पूर्ण अनुभूतियों में मूत्तित करना कवि-कल्पना अथवा सुजनशील' कल्पना 
का मूल धर्म है।' " 'कांट ने इसे उत्पादनशील' कल्पना और क्रोचे ते सहजानुभूति कहा है । 
इन दोनों शक्तियों का मूलधर्म एक ही है--जीवन के सम्पर्क से मानव-चेतना में उत्पन्न 
अरूप झंक्ृतियों को रूप देना । भारतीय आचार्यों की शब्दावली में भी प्रकारान्तर से इन्हीं 
तथ्यों की अभिव्यक्ति है : समाहित चित्त में शब्द-अर्थे के वास्तविक स्वरूप का प्रतिभासन 
सहजानुभूति ही है, जो मूलतः: अभिव्यंजना से अभिन्‍न है । और यही अस्तव्यस्त संवेदनों का 
समंजन अथवा अरूप झंक्ृतियों को रूप देना है। समाहित चित्त में विश्वेंखलता व्यवस्थित 
हो जाती है--अनेकता एकाग्र हो जाती है, तभी विश्यंंखल संवेदन समंजित होकर मूछित हो 
उठते हैं ओर तभी शब्द-अर्थ का सच्चा स्वरूप प्रतिभासित हो जाता है। जिस शक्ति के 
द्वारा यह सब संघटित होता है, वही कांट की सृजनशील कल्पना है, वही क्रोचे की सहजानु- 
भूति है और वही अभिनवगुप्त की काव्यनिर्माणक्षमा प्रतिमा है ।”-- भारतीय काव्यशास्त्र 
की भूमिका - ले. डॉ. नगेन्द्र, ओरियण्टल बुक डिपो, दिल्‍ली, 955, प्‌. 23-232। 'प्रतिभाः 
और “कल्पना' पर प्रो. डी. एस. शर्मा ने भी इसी दृष्टि से विचार किया है |- लिटररी 
क्रिटिसिज़्म इन संस्कृत एण्ड इंग्लिश, ले. प्रो, डी, एस, शर्मा, एम, ए., (ए पेपर रेड बाय 
द राइटर ऑन द सिक्‍स्थ' फाउण्डेशन डे आऑव द कुप्पूस्वामी शास्त्री रिसर्च इन्स्टीच्यूट इन 
950, संस्कृत कॉलेज, मलयपुर, मद्रास ।) 
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तिभा और कल्पना के इस तुलनात्मक विवेचन में यह भी स्मरणीय है कि 
पाइचात्य कला-चिन्तन में कल्पना जहाँ एक मानसिक शक्ति के रूप में विवेचित 
हुई है, वहाँ भारतीय काव्य-सिद्धान्त में प्रतिभा के दो रूपों --प्रर्या और उपाख्या 
को आत्मा की शक्ति के रूप में भी स्वीकार किया गया है। 
अब हम पाइचात्य, विशेषकर आंग्ल साहित्य में निरूपित कल्पना' पर विचार 
करंगे। यों तो कालरिज के कल्पना-सिद्धान्त पर ही हम मुख्यतः विचार करेंगे, 
क्योंकि कल्पना का तात्त्विक विवेचन हमारा अभिप्रेत विषय है न कि कह्पना- 
सिद्धान्त का ऋरिक अथवा ऐतिहासिक विकास; तथापि हम कल्पना की तात्त्विक 
विवेचना की अनुकूल पृष्ठिका प्रस्तुत करने के लिए कालरिज के कुछ पूव॑वर्तती और 
परवर्त्ती विचारकों की संक्षिप्त आनुक्रमिक चर्चा करेंगे । 
प्रारम्भिक विचारकों में प्लेटो ने कल्पना के विषय में कोई चिन्तन-गर्भ या 
सौन्दर्यशास्त्र के लिए उपयोगी स्थापना नहीं प्रस्तुत की है। नैतिकता के प्रबल 
पक्षधर प्लेटो ने असत्य को कल्पना का आधार माना है। इन्होंने कल्पना के लिए 
प्राय: 'फ़ैण्टेसिया' शब्द का व्यवहार किया है। इस तरह इनके अनुसार कल्पना 
एक अवर अलीक सर्जन का साधन है |! तदतन्तर, अरस्तु ने यह दृष्टिकोण व्यक्त 
किया कि कल्पना विचारों को सुसंगठित रूप देती है और कल्पना के बिना मनुष्य 
किसी धारणा को धारण नहीं कर सकता। इसी दिशा में सोचते हुए अरस्तृ-स्कल 
के मध्यकालीन विचारकों ने यह स्वीकार किया कि कल्पना, तर्क और स्मृति परस्पर 
सम्बद्ध हैं तथा तक के द्वारा कल्पना का नियमन होता है। इसके अलावा मध्य- 
कालीन विचारक कुछ नई बात नहीं कह सके, कारण, उनकी अधिक शक्ति कल्पना 
और 'फ़ैण्टेसी' के अन्तर अथवा पार्थक्य को समझाने में खर्चे हो गयी । और, इस 
सम्पूर्ण पार्थक्य-निरूपण से यह फलितार्थ निकाला गया कि कल्पना से अधिक 
सम्बन्ध कवि का है और फ़ंण्टेसीः? से निकट सम्बन्ध संगीतज्ञ, गणितज्ञ तथा वास्तु- 
कार का है। कुछ विचा रकों ने तो प्लैटो की नेतिकतावादी धारणा को पुनरुज्जीवित 
करते हुए कल्पना को अत्यन्त निक्ृृष्ट सिद्ध किया। जैते, हॉब्स की दृष्टि में कल्पना 
एक ध्वंसात्मक शक्ति है तथा.जागतिक प्रेय की क्रीतदासी है। इन्होंने कल्पना को 


(. दुष्टव्य--'रिपब्लिक' में “मिथ” का प्रसंग और 'सिम्पोजिय्रम' । 

2. 'फैण्टेसी' को हम कल्पना की उन्मुक्त क्रीड़ा कह सकते हैं। किन्तु, वाद्यसंगीत के विधान- 
विवेचन में “फ़ैण्टेसी! शब्द का प्रयोग एक दूसरे अर्थ में भी होता है। द ह्यमैनिटीज, 
ले. डडले फीरिसी, पृ. 488। कभी-कभी 'फ़ैण्टेसी' से भी कतासृष्टि होती है। ऐसी कला- 
सृष्टि में 'कौतुक' की प्रधानता रहती है। यदि 'स्वशब्दवाच्यत्व दोष” को भूलकर देखा जाय 
तो बर्चफील्ड (छप्ा07०0) की चित्र-कृति . ऑटरसनल फ़ीण्टेसी' में 'फ़ैण्टेसी' का सारा 
कौतुक विद्यमान है। दुृष्टव्य--द पॉकेट हिस्द्री ऑव अमेरिकन पेण्टिग, ले. जेम्स थोमस 
फ्लेक्सनर, न्यूयाक, 950 में प्लेट संख्या, 42 । 
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कल्पना / 5] 


'डिक्रेयग सेन्स' कहा है । अतः यह स्पष्ट है कि इन विचारकों का कल्पना-सिद्धान्त 

ननन्‍्दतिक दृष्टि से कितना हीन था | दूसरी ओर काण्ठ और हीगेल-जैसे दाश॑निकों 
ने भी कल्पना पर दाशंनिक दृष्टि से विचार किया । काण्ट के अनुसार कल्पना 
बोध-जगत्‌ और प्रत्यय-जगत्‌ के बीच संयोजन-सूत्र का काम करती है। इन्होंने 
'क्रिटीक आँव प्योर रिजन' में कल्पना को मन की संस्थिति-विशेष ('एटिच्यूड आँव 
माइण्ड ) के रूप में स्वीकार किया है। आगे चलकर इन्होंने कल्पना, समन्वय 
(सिन्थेसिस) और विचार चित्र ('स्केमटा') के विश्लेषण के प्रसंग में कल्पना के 
स्वरूप को स्पष्ट करते हुए दो महत्त्वपूर्ण बातें कही हैं--]. कल्पना आत्मा की 
अन्ध, किन्तु अपरित्याज्य क्रिया है। और, 2. कल्पना वह शक्ति है, जो उस अप्रस्तुत 
वस्तु को भी, जिसका गोचर प्रत्यक्ष या संवेद्य सम्पक्क प्राप्त नहीं है, सहजानुभूति का 
अंग बना देती है ।! तदनन्तर, काण्ट ने विनियोग की दृष्टि से कल्पना के दो स्वरूपों 
को उपस्थित किया है--पुनरुत्पादक स्वरूप और उत्पदक स्वरूप | पुनरुत्पादक 
कल्पना ऐन्द्रिय अथवा वस्तु-बोध-निर्भर अनुभूतिपरक सहजानुभूति ('एम्पिरिकल 
इण्ट्यूशन ) को बिम्बों में परिवर्तित करती है। कल्पना की इस बिम्बविधायक 
प्रक्रिया में आसंगों ((एसोसियेशन') का महत्त्वपूर्ण स्थान रहता है। इसलिए काण्ट 
ने कल्पना को, कुछ सीमा तक, प्रत्यक्ष का अंश भी माना है। किन्तु, कल्पना में, 
जैसा ऊरर कहा गया है, केवल पुनरुत्पादन की शक्ति ही नहीं रहती है, वह अपने 
विनियोग में बोध और प्रभावों ('सेन्स एण्ड इम्प्रेसन') का संयोजन भी वस्तुओं के 
बिम्ब-विधान के निमित्त करती है। इसलिए पुनरुत्पादक कल्पना में प्रभावों की 
ग्रहण-दक्ति के अलावा सुजनक्षमता की आवश्यकता होती है, जिसे हम कल्पना की 
समन्वय-शक्ति' कह सकते हैं । हम आगे चलकर देखेंगे कि काण्ट की इस पुनरुत्पादक 
कल्पना को ही कॉलरिज ने 'प्राइमरी' इमाजिनेशन कहा है। बहुत गहराई में देखने 
पर दोनों के बीच कुछ दृष्टिभेद भी प्रतीत होता है। जेसे, काण्ट के अनुसार पुन- 
रुत्पादक कल्पना ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष पर निर्भर अमृत्तं सहजानुभूतियों को अभिज्ञेगय और 
सम्बन्ध-निबन्धक विधानों में बाँधकर बोधगम्य बनाती है; किन्तु, कॉलरिज 'प्राइ- 
मरी इमाजिनेशन' को प्रत्यक्ष बोध से भिन्‍न कोई दूसरी शक्ति नहीं मानते हैं। 
इनके अनुसार 'प्राइमरी इमाजिनेशन' का क्षेत्र प्रत्यक्ष-बोध के अन्तर्गत है । अन्तर 
है इनके विधायकत्व में । अब काण्ट की उत्पादक कल्पना पर भी विचार कर लेना 
आवश्यक है | यह उत्पादक कल्पना एक ऐसी अयास और आत्मनिर्भर शक्ति है, 
जो सहजानुभूति को विचारचित्न बना देती है, क्योंकि सहजानुभूतियाँ निराकार 
चिन्तन हुआ करती हैं। इस प्रसंग में काण्ठ ने बिम्ब और विचार-चित्र के अन्तर 


. कमेण्टरी टू काण्द्स क्रिटीक आऑँव प्योर रीजन, ले, नार्मन केम्प स्मिथ, ६. 2, 65, 
482 
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को स्पष्ट करने की चेष्टा की है | इनके अनुसार बिम्ब भावनाओं से वेष्टित प्रत्यक्ष 
है और कल्पना की अनिवाये एवं लघृुतम इकाई भी। इन्हीं इकाइयों के संयोजन 


अथवा समीकरण से कल्पना को अन्विति मिलती है। इसके विपरीत विचारचित्र 


धारणात्मक (कन्सेप्चुअल) हुआ करता है और भावनाओं से इसका कोई सम्बन्ध 
नहीं रहता । सच पूछा जाय तो विचार-चित्न एक प्रकार से धारणाओं का बौद्धिक 
भावानयन है। इसीलिए काण्ट ने विचार-चित्र को 'डायग्राम्स आँव आइडियाज़' 
कहा है। जिस प्रकार बिम्ब कल्पना की अनिवार्य और लघुतम इकाई है, उसी 
प्रकार विचार-चित्र विश्लेषणात्मक या सैद्धान्तिक चिन्तन की लघुतम इकाई है। 
संक्षेप में, बिम्ब पुनरुत्पादक कल्पना से बनते हैं और सर्वत्र 'विशेष' होते हैं, जबकि 
विचार-चित्र उत्पादक कल्पना से निष्पन्न होते हैं और सर्वंदा 'सामान्य' रहते हैं। 
निष्कर्ष रूप में हम कह सकते हैं कि कल्पना के प्रति काण्ट का सम्पूर्ण दृष्टिकोण 
दाश निक है ।+ अतः इन्होंने इस सन्दर्भ में कला-चिन्तन को कोई सुविचारित 
रमणीयता देने की कोशिश नहीं की है। फलस्वरूप, इनकी कल्पना, बिम्ब और 
विचार-चित्र सम्बन्धी मान्यताओं को हम कला के व्यापक तत्त्व-निरूपण या 
सिद्धान्त के रूप में स्वीकार नहीं कर सकते । उदाहरणार्थ, कला के क्षेत्र में जितने 
भी बिम्ब आते हैं, उनमें प्रत्यक्षीकरण के साथ ही भावोद्वेलन के वहन की क्षमता 
अवद्य रहती है, किन्तु, काण्ट की दृष्टि में बिम्बों के लिए प्रत्यक्षीकरण की प्रचुरता 
ही अलम्‌ है। इस तरह काण्ट ने कल्पना को विचारणा ('आइडियेशन' ) के अत्यन्त 
समीप ला दिया है। दूसरी बात यह है कि इन्होंने कल्पना को एक ऐसी बिम्ब- 
विधायक शक्ति के रूप में स्वीकार किया है, जिसका मुख्य लक्षण मन को उन 
पदार्थों का बोध देना है, जो वस्तुतः इन्द्रियग्राह्म नहीं हैं अथवा जिनका ऐन्द्रिय 
प्रत्यक्ष मत को नहीं मिल सका है। किन्तु कला का कल्पना के इस इन्द्रियातीत पक्ष 
से कम सम्बन्ध है और कलान्‍्तर्गेत कल्पना का विवेचन स्वप्न, छायाभास, आसंग, 
प्रातीतिक विम्ब (आइडियेटिक इमेजरी ) , इत्यादि को दृष्टिगत रखकर किया 
जाता है । तीसरी बात यह है कि काण्ट ने सम्पूर्ण ज्ञान को विषय और विषयी के 
माध्यम से समझने की चेष्टा की है। इन्होंने ज्ञान को “इदम्‌' के प्रति 'अहम्‌' की 
सजगता के रूप में स्वीकार किया है। किन्तु, इन दो आधारों पर जब ये यथार्थ 
ग्रहण और तर्कात्मक ग्रहण (“रियल अण्डरस्टैण्डिग' और 'लॉजिकल अण्डरस्टेंडिंग ) 


्ा 


, #. उ. क/०७ जैसे कुछ अत्याधुनिक पाश्चात्य विचारकों ने भी ह्ा,म और कांट की 
. परम्परा का अनुसरण कर कल्पना पर प्रधानतः दाशंनिक दृष्टिकोण से विचार किया है और 
कल्पना के प्रति सौन्दयंशास्त्रीय दृष्टिकोण को नितानन्‍्त उपेक्षित स्थान दिया है। दुष्टव्य 
्जगब्डांगकाता 0 &. /. #/9७छ, 2068४४० ए (0० ?॥॥050फञा9 वा] ध6 
..  एरॉरथ्रशं9 0 700007, १९ण ४0700, 96. 
2. प्रातीतिक बिम्ब को कालरिज ने ऑप्टिकल स्पेक्ट्रा' कहा है । 


कर मापा 


्. 
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के नाम से ज्ञान का दो टूक विभाजन नहीं कर सके, तब इन्होंने इन दोनों के मध्य 
में पड़नेवाली स्थिति को, जो ऐन्द्रिय और अतीन्द्रिय--दोनों क्रियाओं का उपलक्ष्य 
हो सकती है, 'कल्पना' के नाम से अभिहित कर दिया। इस तरह इनकी कल्पना 
यथार्थ ग्रहण और त्कात्मक ग्रहण के बीच की मध्यस्थ कड़ी है, जो सौन्दर्यशास्त्र 
की दृष्टि से विशेष उपयोगी नहीं है।” 

उक्त आलोचना केवल काण्ट के ही कल्पना-निरूपण पर लागू नहीं होती, 
बल्कि यह तो एडिसन के पू्ववर्त्ती प्रायः सभी विचारकों के कल्पना-सिद्धान्त की 
सीमा है। प्लेटो के प्रसंग में भी हम इस सीमा का संकेत कर चूके हैं। हमने देखा 
कि कला-चिन्तना के प्रारम्भिक विचारों ने सामान्यतः प्रतीति ('एपीयरेन्स' )और 
यथार्थे ((रियलिटी”) के भेद को दृष्टिगत रखते हुए कल्पना पर विचार किया है । 
इस दृष्टि से कल्पना एक ऐसी शक्ति प्रतीत होती है, जो किसी पदार्थ के सम्पृक्त 
आधार के बिना भी बिम्बों का विधान कर सकती है। अर्थात्‌ कल्पना निराधार 
सुजन की क्षमता है। प्लेटो ऐसे दाशंनिक ने भी कल्पना के प्रति ऐसा ही दृष्टिकोण 
रखा था। 

यह सीमा तो एडिसन के कल्पना-निरूपण के बाद समाप्त हुईं। इसके पूर्वे 
कल्पना के तथाकथित दार्शनिक स्वरूप पर ही विचार होता रहा था और उसका 
काव्यगत अथवा कलात्मक महत्त्व उपेक्षित-सा था। इस अभाव की पूर्ति एडिसन 
ने की । सर्वप्रथम, इन्होंने (ऑन द प्लेजसे ऑँव द इमाजिनेशन' शीर्षक निबन्ध में 
कल्पना के काव्यगत मूल्य की व्याख्या की तथा कल्पना का सम्बन्ध बिम्बविधान 
और रसग्राहकता से जोड़ा । इन्होंने तके और स्मृति की तुलना में कल्पना को 
सर्वोपारि मानते हुए यह सिद्ध किया कि रचनात्मक शक्ति की दृष्टि से कल्पना 
सर्वाधिक समुद्ध है। इतकी दूसरी मान्यता यह रही कि कल्पना का अधिकांश 
सम्बन्ध उन बिम्बों से है, जिनका श्रेय सामान्यतः हमारी दृष्टि (चाक्षुष व्यापार) 
को है। इनकी तीसरी महत्त्वपूर्ण मान्यता यह है कि चाक्षुष व्यापारों से निर्मित, 
सम्बद्ध अथवा प्रभावित इस कल्पना का अधिकरण सम्पूर्ण प्रकति और ललितकला 
है। इस क्रम में इनकी एक ध्यातव्य विशेषता यह रही कि इन्होंने कल्पना और 


(., सेप्टिसिज़्म एण्ड पोयेद्री, ले. डी. जी, जेम्स, ज्यॉज एलेन एण्ड अनविन, लन्दन, 960, 
पृ. 8-24 । कॉलरिज ने अर्थंग्रहण (“अण्डरस्टैण्डिग') और कल्पना के भेद को स्पष्ट करते 
हुए लिखा है कि मन का किसी एक बिम्ब पर स्थिर अथवा एकनिष्ठ हो जाना अर्थग्रहण 
है । शायद, कांट ने इसे ही “इण्टेलेक्नुअल' सिन्येसिस' कहा है । लेकिन जब मन किसी एक 
बिम्ब पर स्थिर न होकर दो या अनेक बिम्बों के बीच दोलाचल' स्थिति में रहता है और 
अन्ततः किसी एक को स्वायत्त नहीं कर सकता, तब' मन की' इस' अवस्था को हम कल्पना 
की दशा कहते हैं। निश्चय ही कॉलरिज को इस स्थापना में कांट की अपेक्षा अधिक 
स्पष्टता है । 
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तन्निर्मित बिम्बों का सम्बन्ध एसोसिएशनल साइकॉलॉजी' से माना तथा 
कल्पना के अन्तर्भूत तत्त्वों में स्मृति और आसंग को महत्त्वपूर्ण स्थान दिया। 
साथ ही, इन्होंने कल्पना से मिलनेवाले आनन्द (जो कलात्मक अनुकरण से प्राप्त 
आनन्द के साथ सादुश्य रखता है) के दो प्रकारों का निरूपण किया--- प्राइमरी 
प्लेजर' और सेकेण्डरी प्लेजर' । इनके अनुसार कल्पना का प्राथमिक आनन्द हमें 
वहाँ मिलता है, जहाँ हम प्राकृतिक वस्तुओं के वास्तविक प्रत्यक्ष से साधारण 
अनुभूतियाँ प्राप्त करते हैं और कल्पना का द्वितीय आनन्द हमें वहाँ मिलता 
है, जहाँ हम प्रत्यक्षीकृत प्राकृतिक वस्तुओं के (कलात्मक अनुकरण द्वारा 
प्रस्तुत किये गये ) तादुश पुनः प्रत्यक्षाधायक प्रतिरूपों का अवलोकन करते हैं। 
इस तरह एडिसन द्वारा निरूपित कल्पना के द्वितीय आनन्द और कलात्मक अनु- 
करण से उपलब्ध होनेवाले आनन्द में कोई विशिष्ट पार्थक्य या तात्त्विक अन्तर 
नहीं दीख पड़ता है। हाँ, यह बात अवद्य उल्लेखनीय है कि एडिसन ने कल्पना के 
द्वितीय आनन्द (जिसे इन्होंने प्राथमिक आनन्द की तुलना में श्रेष्ठ स्वीकार किया 
है) का चाक्षूष प्रत्यक्ष, चाक्षुष संवेग और चाक्षुष बिम्ब से विशेष घनिष्ठ सम्बन्ध 
माना है। इस चाक्षुष सम्बन्ध की घनिष्ठता सचमुच्त विचारणीय है, क्योंकि किसी 
भी कलाकार की कल्पना की श्रेष्ठता का निर्णय कल्पना में समाविष्ट ऐन्द्रिय तत्त्वों 
की मात्रा से ही हो सकता है। जिस कल्पना में ऐन्द्रिय तत्त्व जितना ही अधिक 
होता है, वह कल्पना उतनी ही उत्कृष्ट होती है। कल्पना का जादू यही' है कि 
सामान्यतः इन्द्रियगम्य रूप में दुःखद प्रतीत होनेवाली वस्तुएँ भी कल्पना के स्पर्श 
से नन्दतिक सुख देनेवाली बन जाती हैं। जैसे, स्विनबन की इस पंक्ति में-.. एण्ड 
सोर्डे लाइक वाज द साउण्ड ऑव द आइरन विण्ड--तलवार और लोहा भी 
' कलात्मक बन गये हैं। अतः एडिसन ने कल्पना की ऐन्द्रियता, विशेषकर उसके 
चाक्षुप पक्ष पर बल देकर चिन्तन के लिए एक समृद्ध दिशा दी है। किन्तु, निष्कर्षा- 
त्मक टिप्पणी देते हुए इतना कह देना आवश्यक है कि एडिसन ने कल्पना पर 
'स्पेक्टेटर' (विशेषकर जून और जुलाई, 72 ई. के अंक) में जितने लेख लिखे 
थे, वे एक शीर्षक पर होते हुए भी फ़ुटकर रूप में लिखे गयें थे। इसलिए उनमें 
एकसूत्रता का ऐसा अभाव है कि इनका दृष्टिकोण यत्र-तत्र कुछ उलझ-सा गया है। 
पुनः हम जहाँ यह कह सकते हैं कि एडिसन ने ही सर्वप्रथम कल्पना पर साहित्यिक 
दृष्टि से व्यवस्थित विचार किया, वहाँ हमें यह भी स्वीकार करना चाहिए कि 
एडिसन के कल्पना-सिद्धान्त पर हॉब्स और लॉक की उन दाशैनिक विचारणाओं 
का पर्याप्त प्रभाव है, जिन्हें साधारणत:ः 'सेन्सेशनलिज्म' के अन्तर्गत स्वीकार किया 
जाता है। क्‍ 

.._ एडिसन के बाद कल्पना के तात्त्विक विचारकों में कॉलरिज का अत्यन्त 
हा महत्त्वपूर्ण स्थान हैं | किन्तु, कॉलरिज के कुछ समकालीनों, यथा बड्सवर्थ, ब्लेक, 
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दली, की दस इत्यादि ने भी कल्पना पर कुछ चलदृष्टियाँ प्रस्तुत की हैं।० अत: इनकी 
संक्षिप्त चर्चा के उपरान्त हम कॉलरिज के कल्पना-सिद्धान्त की विस्तृत विवेचना 
करंगे। ' 

ब्लेक के अनुसार सहजानुभूति-सम्पन्न अन्तर्मुख व्यक्तियों की कल्पना-शक्ति 
अधिक समृद्ध होती है ।* ऐसे व्यक्तियों की अन्तर्मुख सहजानुभूति (इण्ट्रोवर्टड 
इण्ट्यूशन ) को ब्लेक ने 'डब्ल व्हिजन' कहा है, क्योंकि सहजानु भूति-सम्पन्न अन्त- 
मुख व्यक्ति के पास वस्तु-जगत्‌ के अलाबे एक भाव-जगत्‌ भी रहता है |» इस तरह 


. सभी रोमाण्टिक कवि--ब्लेक, कॉलरिज, व सवर्थ, शैली और कीट्स--अतन्य मान्यताओं 
में मतान्तर रखते हुए भी कल्पना को मुख्यता देने में एकम॒त हैं। अठारहवीं शताब्दी के 
पूर्व कविता में कल्पना को यह महत्त्व प्राप्त नहीं था । पोष, जान्सन, ड्राइडन इत्यादि ने 
अगर कह्पना का क्वचित्‌ प्रयोग किया भी था, तो अत्यन्त सीमित अर्थ में । 'रोमाण्टिक 
युग, तत्त्वत:, कल्पना के सीमाहीन' स्फुरण और उसकी आत्यन्तिक स्वीकृति का काल है । 
पूर्ववर्त्ती युग में कल्पना के बदले न्‍्याय-भावता (जजमेण्ट) से नियन्त्रित 'फैन्सी” का स्थान 
मिला था। फलस्वरूप, तत्कालीन' कवि नवीत भाव-लोक के सृजन की अपेक्षा जागतिक 
परिचिति और तत्सम्बन्धित दृष्टि-चेतन्‍्य को ही अधिक संवेदनशील बनाकर प्रस्तुत किया 
करता था | अतः वह अदृश्य और परात्पर के' उद्घाटन की अपेक्ष/ गोचर और अनुभूत तथ्यों 
का विधिवत्‌ भाष्य प्रस्तुत करने के कारण स्रष्ठा की जगह व्याख्याता की कोटि में ही रह 
जाता था। उसका उद्देश्य जीवन के विगोपित रहस्यों का अनावरण अथवा मूल्यांकन न 
होकर जीवन के नात्यल्प परिचित क्षणों को यथाशक्य-सत्य' एवं सुन्दर बनाकर उपस्थित 
करना था। किन्तु, रोमाण्टिक कवियों के लिए इन' सबसे ऊपर कल्पना का चूड़ान्त महत्त्व 
था। रोमाण्टिक कवियों का कल्पना में यह निष्कम्प विश्वास "मकालीन जीवन-दर्शन के 
उद्ग्न व्यक्ति-बोध का एक फलितांश था। ये व्यक्तिवादी कवि कल्पना की अक्ृत शवित के 
ऐसे विश्वासी थे, जो इसके तिरस्कार को जीवन और जगत्‌ की अस्वीकृति मानते थे । यह 
कल्पना उन्हें सुजन की अभिनव स्फूत्ति देकर स्रष्टा बना सकी और इनके सुष्ट को अप्रत्या- 
शित शक्तिवन्त । अतः इन्होंने कल्पना' के सहारे नवीन मनोजगत्‌ की रचना कर कविता की 
पारम्परीण प्रयुक्तियों और प्रयोगों को खुली चुनौती दी। रोमाण्टिक कवियों की कल्पना 
के प्रति इस महत्त्व-दृष्टि के पीछे तत्त्व-दर्शन की पृथुल' मान्यताएँ और उनकी प्रतिक्रियाएँ 
थीं ।--द रोमाण्टिक इमाजिनेशन, ले, सी. एम, बाउरा (द चाल्से इलियट नॉटंन 
लेक्चस ) । 

2. दष्टव्य--पोयेट्रो एण्ड प्रोज आव विलियम ब्लेक, सम्पादक, ज्योफेरी केयनीज, लन्दन, 
प्रथम संस्करण । 

3. ब्लेक ने एक जगह लिखा है-- 

07 60प706 (6 शंशरंठा 7779 2५९४ 60 566, 

206 8 6070706 एा8070 48 2ए998 जा 76, 

जांध प्रा 7990 ९४९३, !8 8॥ 00 7997 8/:5ए, 

फ्रापा गाए 0प्राएभ'१त, ७ (800९ 807085 पाए ७४५. 
“८67 (0 छेप्ञ(8' 
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ब्लेक ने कल्पना के प्रसंग में सह जानुभूतिक अन्तर्मुखीनता को अतिशय महत्त्व दिया 
है । इनका तो यहाँ तक कहना है कि वस्तु-जगत्‌ की बाह्य वस्तुएं कल्पना-शक्ति 
को कुंठित कर देती हैं। सम्भवत. इसी कारण ब्लेक और वड़्सेंवर्श की कल्पना- 
सम्बन्धी मान्यताओं में हमें अन्तर प्रतीत होता है। बड्संवर्श ने प्रकृति को कल्पना 
के लिए उपकारी माना है और ब्लैक ने अपकारी, क्‍योंकि प्रकृति सहजानुभूतिक 
और वस्तुगत- दोनों प्रकार के सत्यों पर एक पर्दा डाल देती है, फलस्वरूप 
प्रकृति की मध्यस्थता से एक अवरोध पैदा होता है। अतः ब्लैक के अनुसार कल्पना- 
शक्ति की समृद्धि के लिए सहजानुभूति चाहिए; प्रकृति हमें कल्पना नहीं कुछ 
प्रतीक भर दे सकती है। इस दृष्टिभिद के कारण हम पाते हैं कि जहाँ वड्सेंवर्थ ने 
कवि के लिए पर्यवेक्षण और वर्णन (“ओऑब्जर्वेशन एण्ड डेस्क्रिप्शन') को महत्त्वपूर्ण 
माना है, वहाँ ब्लेक ने केवल कल्पना (“इमाजिनेशन : द डिवाइन विजन”) को। 
निष्कर्ष रूप में हम कह सकते हैं कि ब्लेक ने कल्पना को बहुत ही बृहत्‌ अथ॑ में एक 
आध्यात्मिक विभावन माना है! और एक अनन्त सत्य के रूप में कल्पना की 
स्थापना की है। इस प्रकार कल्पना के प्रति ब्लेक का दृष्टिकोण पूर्णतः आत्मनिष्ठ 
और रहस्यात्मक है । इनके अनुसार कल्पना एक ऐसी प्रातिभ शक्ति है, जिसके 
सहारे मनुष्य बिना तक॑ और इन्द्रिययोध की सहायता के 'उस” अनन्त आध्यात्मिक 
सत्य तक पहुँच सकता है। अतः इन्होंने कल्पना को एक आध्यात्मिक संवेदन? के 
रूप में स्वीकार करते हुए यह माना है कि सम्पूर्ण प्रकृति कल्पना के अलावा और 
कुछ नहीं है। 
अन्य रोमाण्टिक कवियों ने भी कल्पना पर अपने विचार व्यक्त किये हैं । जैसे, 
बडसंबर्थ ने वासना के साथ कल्पना का सम्बन्ध जोड़ते हुए कल्पना की सर्वात्म- 
बादी व्याख्या प्रस्तुत की है, क्योंकि बड़्संबर्थ के लिए सम्पूर्ण प्रकृति एक 
जीवित सत्ता थी। इसी प्रकार शैली ने कल्पना को एक विराट शक्ति के रूप 
में ग्रहण करते हुए कल्पना के अतीन्द्रिय रूप-व्यापार की पर्याप्त व्याख्या 
की। कीट्स ने तो कल्पना को सत्य का हरकारा ही घोषित कर दिया। इन्होंने 
कल्पना की तुलना आदम के सपने से की है। इनके अनुसार कल्पना का 


4, 2/4६० ; 5 989९८0झ्रां2॥॥ 8769 एप कफ. #. क्र/ट॥ा, .07000, 4946, (४७६७४, 
“06 'षद्चांप्रा'8 0 ॥79898707*, 29285 6-22 
2, ब्लेक द्वारा निरूपित कल्पना की आध्यामिकता को निर्दिष्ट करते हुए ४. #. एव ने 
त्रिया है-- “काठ (॥#6# झावा2) ॥80 [6क४0०0 707 73000 80७॥776 00 
विणा 06 आंदाशांश जरा।श8 पीक्ा गगवबशाएधाण) एव३ (6 शिडईड शाक्षान्ष07 
ण ताजंजार, +67094970 900), (वा6 0[एं7्०४ 7था70०१ 8706 ]6 0787 (6 
 तलपरतरांग, जांका 06० तंत गण. तब, प्रीह 06 वंगवढांपकाए8 का8 फ़छा2 
- शार्थ१6 776 इा्य०्श 0 फॉांजसव6 ए०एलंब्रांणा,... ०-२, 2, 72६०, 7285895 
... ज्ञात 90त7८/078$, [,070607, 96, ?. 2 ' 
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सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण कार्य है-- सत्य का उद्घाटन । किन्तु, यहाँ हम इन सबों की 
चर्चा समाप्त कर कॉलरिज के कल्पना-सिद्धान्त पर विस्तृत विचार करेंगे, क्योंकि 
कॉलरिज ने कल्पना-सम्बन्धी विचारणाओं को एक नवीन दिशा दी और सर्वप्रथम, 
कल्पना के नन्‍्दतिक बोध-पक्ष का ऐसा तात्तिवक उद्घाटन किया, जो आगे चलकर 
सौन्दर्यशास्त्र के लिए महत्त्वपूर्ण उपजीव्य सिद्ध हुआ। कॉलरिज ने यह मत व्यक्त 
किया कि कल्पना भावानयन की एक विधि है, जो प्राय: संहृतिमुलक और संश्लेषण- . 
प्रधान हुआ करती है। इसलिए कल्पना जीवन में चिन्तन और क्रिया के बीच एक 
रागात्मक आन्दोलन प्रस्तुत करती रहती है। कलाओं में यही कल्पना परिवृत्ति 
की आश्रयगत अनुभूति को पाठक, दहंक, श्रोता अथवा सहृदय तक संक्रमित या 
प्रेषित करने का साधन और माध्यम बनाती है। अतः कल्पना को कला के सर्वोपरि 
मूल्यों का मूल अधिकरण मानना चाहिए। कॉलरिज ने यह विचार भी व्यक्त 
किया कि कल्पना केवल कवियों की स्वायत्त वस्तु नहीं है। यह तो सामान्य ज्ञान 
की सहचरी है। यह अल्पांद में दब्द-रंक अकवियों के पास भी रहती है। इस तरह 
कल्पना सामान्‍य बोधात्मक अनुभूतियों का विस्तार है। कांट ने भी कल्पना की 
संश्लेषण-वृत्ति में बोध की अवस्थिति को स्वीकार किया है। किन्तु, हम देख चुके 
हैं कि कांट अपने चिन्तन-क्रम में कल्पना के कलात्मक पक्ष को उद्घाटित करने में 
किस प्रकार असमर्थ सिद्ध हुए । 

कॉलरिज का कल्पना-सिद्धान्त 'बायग्राफिया लिटरारिया' के तेरहवें परिच्छेद 
में मिलता है,' जिससे यह पता चलता है कि इनका 'प्राइमरी इमाजिनेशन? गेस्टाल्ट 
साइकालॉजी' के अनुरूप है; क्योंकि उसमें विश्लेषण नहीं संशलेषण और अन्तग्नंथन 
की प्रधानता है। इस 'प्राइमरी इमाजिनेशन' का सम्बन्ध सम्पूर्ण मानव-प्रत्यक्ष से 
है जबकि 'सेकेण्डरी इमाजिनेशन' का सम्बन्ध मनुष्य की चेतन इच्छा ('“केंन्शस 


. “द इम/जिनेशन दैन'''फिक्स्ड एण्ड डेड।” इस अवतरण के हिन्दी अनुवाद के लिए 
दृष्टव्य--पाश्चात्य काव्यशास्त्र की परम्परा, सम्पादिकां, डॉ. सावित्नी सिन्हा, दिल्ली, 
पृ. 466 |--"मेरे विचार में कल्पना या तो मुख्य होती है या गोण । मुख्य कल्पना तो मेरे 
अनुसार समस्त मानवीय ज्ञान की जीवस्त शक्ति और प्रमुख माध्यम होती है; वह असीम 
में होनेवाली अनन्त सृजन-प्रक्रिया की ससीम मन में आकृति होती है। गौण कल्पना को 
मैं मुख्य कल्पना की छायामात्र समझता हूँ, सचेतन संकल्प-शक्ति के साथ उसका सहभअस्तित्व 
होता है, परन्तु फिर भी मांध्यम का प्रकार वह वैसी ही होती है जैसी मुख्य कल्पना-- 
अन्तर होता है मात्रा का और क्रिया-विधि का । पुनः सूजन के निमित्त उसका तिरोधान, 
विकिरण, विघटन होता है, जहाँ वह प्रक्रिया असम्भव होती है वहाँ भी आदर्शीकरण तथा 
एकीकरण का प्रयत्न तो होता ही है। वह मूलतः सजीव होती है--बैसे ही जैसे (वस्तुओं 
के रूप में) सभी वस्तु मूलतः अचल और निर्जीव होती हैं । 

2. काण्ठ ने 'क्रिटीक आँव प्योर रीजन' में जिसे “रिप्रोडक्टिव इमाजिनेशन' कहा है, उसे ही 
कॉलरिज ने प्राइमरी इमाजिनेशन' के नाम से अभिहित किया है । 
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बिल) से है। इस प्रकार कॉलरिज ने कल्पना को मनुष्य की उस सर्वोत्कृष्ट शक्ति 
के रूप में स्वीकार किया है, जो मनुष्य को उसकी सम्पूर्णता में क्रियमाण बना देती 
है। अतः हम कह सकते हैं कि कॉलरिज ने एक कलाकार-दाशं निक की भूमिका में 
रहकर कल्पना की सौन्दर्यशास्त्रीय और आस्तिक व्याख्या की है। 
कॉलरिज की कल्पता-सम्बन्धी प्रारम्भिक विचारणाओं पर डेविड हद ले की 
दाशेनिक मान्यताओं का--विशेषकर आसंग-सिद्धान्त-'थ्योरी ऑव एसोसिएशन 
का प्रचुर प्रभाव है, जिसे कॉलरिज ने आगे चलकर कांट से प्रभावित होने के कारण 
लगभग छोड़ दिया। प्रारम्भ में कॉलरिज़ पर हद ले का यह प्रभाव इतना मुखर 
था कि कॉलरिज ने अपने प्रथम पुत्र का नाम भी हट ले रखा था। किन्तु, कुछ 
काल पदचात्‌ जब कॉलरिज ने मनन और निदिध्यासन के सहारे दार्शनिक चिन्तन 
की गहराइयों में प्रवेश किया, तब इन्होंने हट ले के प्रभाव से मुक्ति पा ली। इस- 
लिए कॉलरिज के उत्तरकालीन दाशनिक ऊहापोह और निर्वचन में कांट, फिख्ते 
और शेलिग का सीधा प्रभाव पाते हैं। कुल मिलाकर कॉलरिज अपनी उत्तरकालीन 
विवेचनाओं में हमारे समक्ष एक आदर्शवादी आध्यात्मिक विचारक के रूप में आते 
हैं ।४ यों तो काव्य, कला और कल्पना के सम्बन्ध में इनके विचार यत्र-तत्र और 
छिठपुट मिलते हैं, जिनमें से कुछ स्वतोव्याघात दोष से पीड़ित हैं, तथापि इनके 
ग्रन्थों, लेखों, भाषणों, पत्रों, इत्यादि के आधार पर एक निश्चित नन्दतिक दृष्टि- 
कोण का संकेत मिलता है। यह अवश्य है कि तत्त्व-चिन्तन ('मेटाफिजिक्स') से 
अतिशय प्रभावित रहने के कारण इनके विचारों में भौतिक ऊर्जा का अभाव है, 
जिससे इनकी मान्यताएं कभी-कभी अस्पष्ट प्रतीत होती हैं । 
. कॉलरिज ने आनन्द को (सत्य को नहीं) काव्य का आशु प्रयोजन माना है। 
यह आनन्द काव्य के खण्ड तथा सम्पूर्ण में एकरस अनुस्यूत रहता है और काव्य- 
निबद्ध सौन्दय से उत्यित होता है। पुनः तत्त्व-चिन्तन से अत्यधिक प्रभावित रहने 


. 'बायग्राफिया लिटरारिया', ले. कॉलरिज, सम्पादक अर्नेस्ट रीज, जे, एम. डेण्ट एण्ड सन्‍्स, 
लिमिटेड, लन्‍्दन, 939, पृ. 94 । 

2. कॉलरिज ने कल्पना के क्षेत्र को “776 #09 इपणडड8 0 (78॥50श0-त6॥ 77668- 
77५०४” कहा है । कॉलरिज की इस आध्यात्मिकता से अनेक विचारक असहमत हैं, किन्तु, 
असहमत होकर भी वे कॉलरिज के कल्पतता-सिद्धान्त का पूर्णतः खण्डन नहीं कर सके हैं । 
उदाहरणार्थ, ४. 2.. 20/४४ ते कॉलरिज' की आध्यात्मिकता के प्रति असहमति की घोषणा 

. करके भी अपनी सम्पूर्ण पुस्तक में कॉलरिज के कल्पना-सिद्धान्त की विवृति की है और अन्त 
में यह स्वीकार किया है कि ग्रन्थ लिखते समय उसके अल्तर्मत में सर्वदा कॉलरिज का 

_ कल्पना-सिद्धान्त विराजमान रहा है ।--776 8090 ६0 झेक्ाता (6 8007 ॥॥ ॥6 

| ु ४४४४ ० एगबशाए09) 0ए उठ 27ंए28/0/ 20788, 80076 769866 60007, 

' "(078(896, ,00607 95, 9. 434 
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के कारण इन्होंने काव्योपलब्ध आनन्द को एक प्रकार का बौद्धिक आनन्द ((“इण्टे- 
लेक्चुअल प्लेजर'”) माता है। काव्य में इस आनन्द का आगम प्रतिवादों के 
समन्वय या एकीकरण (“यूनियन आऑव ऑपाजिद्स”) से होता है। प्रतिवादों के 
समन्वयन वाले सिद्धान्त के निरूपण में कॉलरिज पर पायथागोरस के संहृति- 
सिद्धान्त ('पायथागोरियन डॉक्ट्रिन आँव हार्मती') का प्रभाव परिलक्षित होता 
है । इस तत्त्व-चिन्तक दृष्टि की प्रधानता के कारण कॉलरिज ने बुद्धिपर्यवसायी 
संवेग अथवा आवेग को अनियंत्रित संवेग अथवा आवेग की तुलना में साबंत्रिक 
वरिष्ठता प्रदान की है। इनके अनुसार “कल्पना के द्वारा ही प्रतिवादों के बीच 
समनन्‍्वयन या एकीकरण स्थापित किया जाता है। इस वाद-प्रतिवाद-समन्वय या 
विरोधि-समागम को स्थापित करने की क्षमता ही कल्पना की प्रक्ृष्ट शक्ति है।" 
उपांत्य निष्कर्ष के रूप में हम कॉलरिज की कल्पना-सम्बन्धी तीन विशिष्ट 
मान्यताओं को उपस्थित कर सकते हैं। प्रथमतः कल्पना किसी भी निश्चित विधान 
से परे है। कोई कवि या कलाकार कल्पना के लिए एक निश्चित विधान, प्रकार 
या स्थापत्य निरूपित नहीं कर सकता है। द्वितीयतः कल्पना में जो ऐक्य-सृजन या 
विरोधि-समागम को स्थापित करने की शक्ति है, वह तकनिष्ठ अथवा प्रणालीबद्ध 
न होकर सहजानुभूतिक अन्‍्तर्दू ष्टि के भधीन है। तृतीयतः यह कल्पनान्तर्गत 
सहजानुभूतिक अन्तदु षिट ही काव्यनिबद्ध वस्तु अथवा पात्र की अनन्वयता या 


. कॉलरिज ने इस तथ्य को. व्यक्त करते समय एक बहुत बड़े वाक्य का' मंडान बाँघा है । 
द्रष्टव्य--बायग्राफिया लिटरारिया, ले. कॉलरिज, संपादक, अर्नेस्ट रीज, जे. एम. डेण्ट 
एण्ड सन्‍्स, लन्दन, 939, पृ, 66। इसमें कॉलरिज ने कल्पना के क्रियापक्ष को स्पष्ट 
करते हुए यह बतलाया है कि कल्पना किस प्रकार द्रष्टा' और दृश्य (सब्जेक्ट एण्ड आब्जेक्ट) 
के परस्पर विरोधी गुणों में सब्तुलन, संहृर्ति या समीकरण उपस्थित करती है । इनके 
उपरिनिदिष्ट लम्बे वाक्य को हम निम्नलिखित सरलीक्षत तालिका से अच्छी तरह समझ 
सकते हैं। कल्पना द्रष्टा' और दृश्य के इन पारस्परिक विरोधी गृणों--- 


(द्रष्टा' या अहम्‌ हज गुण) 'क या इदम्‌ के गुण ) 
सेमनेस" 'डिफरेन्स' 
'जेनरल' कंक्रीट' 
आइडिया 'इमेज' 
'रिप्रेजेण्ट टिव' “इण्डिविजुअल/" 
'फैमिलियरिटी' 'नॉबिल्‍टी' 
ऑर्डर 'इमोशन' 
'जजमेण्ट' (एन्थ्यूजिएज्म! 
आडटिफिसियल' 'नैचुरल' 


के बीच सम्तुलन, संहृति अथवा समागम प्रस्तुत करती है । इस प्रकार कहंपना में सर्वत्र एक 
तात्विक, किस्तु, संवेद्य विभज्यवचनीयता विद्यमान रहुती है। 


60 / सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


विशिष्टता को व्यंजनागर्भ बनाती है । 

उक्त मान्यताओं की वैचारिक पीठिका प्रस्तुत करते हुए कॉलरिज ने कहा है 
कि भनुष्य की सम्पूर्ण विचारणाओं के दो आधार हैं---एक आधार है बाह्य जगत्‌ 
या आवेष्टन (जिसे कॉलरिज ने निचर' की संज्ञा दी है) और दूसरा आधार है वह 
आत्मनिष्ठ शक्ति, जिसे कॉलरिज ने 'सैल्फ' या 'इण्टेलिजेन्स' का नाम दिया है। 
कल्पना का काम इन दो आधारों के बीच (कला को माध्यम के रूप में गृहीत 
करते हुए) विनमयशील मध्यस्थता या दौत्य करना है। अर्थात्‌ कल्पना इृदम्‌ और 
अहम्‌--अथवा आवेष्टन और भावक या बाह्य जगत्‌ और आत्म-जगत्‌ के बीच 
एक सहृदय दूती का कार्य करती है । इस तरह आवेष्टन से सम्बन्ध रखने के कारण 
ही कल्पना में ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष का महत्त्वपूर्ण योग रहता है। इसलिए कॉलरिज का 
'प्र।इमरी इमाजिनेशन' (प्रथम कल्पना) प्रत्यक्ष (प्सेप्शन) का ही नामान्तर है। 
अप: इसे हम प्रत्यक्ष बोधाश्नित कल्पना भी कह सकते हैं। फलस्वरूप यह निष्पन्न 
होता कि कॉलरिज का सेकेण्डरी इमाजिनेशन' (द्वितीय कल्पना ) ही 'इमाजिनेशन 
प्रॉपर' है। 'प्राइमरी' कल्पना तो मात्र ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष से सम्बन्धित होने के कारण 
मुख्यतः, विज्ञान का उपजीव्य है। अतः काव्य एवं अन्य कलाओं का सम्बन्ध 
कॉलरिज की 'सेकेण्डरी' कल्पना से है, क्‍योंकि 'प्राइमरी”' कल्पना का सम्बन्ध 
इन्द्रियगोचर जगत्‌ के यथातथ्य रूप अथवा प्रारम्भिक प्रभाव-संवेदनों से है, जब 
कि 'सेकेण्डरी' कल्पना इन्द्रिय-गोचर जगत्‌ के प्रत्यक्षों एवं प्रभाव-संवेदनों को एक 
मानसिक धरातल पर विश्लिष्ट और संश्लिष्ट कर एक अर्थ तथा निवेचन प्रदान 
करती है । इस तरह 'प्राइमरी' कल्पना प्रत्यक्ष मात्र है, जो सभी प्रकार के ज्ञात 
में उपस्थित रहती है। किन्तु, 'सेकेण्डरी” कल्पना अर्थात्‌ काव्योचित कल्पना अपने 
मूल में इस प्रत्यक्ष को स्वीकार करने के कारण 'प्राइमरी' कल्पना से किचित्‌ 
साम्य रखने पर भी उससे मात्रा (डिग्री) में भिन्‍न है। कॉलरिज ने आगे चलकर 
येह भी सिद्ध किया है कि इन दोनों कल्पनाओं की प्रक्रिया-पद्धति (मोड आँव 
ऑपरेशन ) में भी अन्तर है। इस प्रकार इन दो प्रकार की कल्पनाओं के बीच 
कॉलरिज का पार्थक्य निरूपण स्वतोव्याघात दोष से पीड़ित मालूम पड़ता है, 
क्योंकि एक ओर यह कहा गया है कि 'प्राइमरी' कल्पना और 'सेकेण्डरी' कल्पना 


. यहाँ यह ध्यातव्य है कि कॉलरिज द्वारा निर्िष्ट 'सेकेग्डरी' कल्पना ही संस्कृत काव्यशास्त्न 
में निरूपित कवि-प्रतिभा है। हम कांट, कॉलरिज और संस्कृत काव्यशास्त्र के कल्पता 
सम्बन्धी पारिभाषिक शब्दों की तुलना करते हुए कह सकते हैँ कि कांद का /2/०4॥2/0८ 

. खाबशांध्वा/०४ कॉलरिज के लिए री#धाए 4॥48277970॥ है ओर यह संस्कृत काव्यशास्त्त 

. के. संविकल्पक प्रत्यक्ष से अभिन्‍न है। इसी तरह कांट का 4९७४४॥662 उ#वएऐद्रां0। 

 कॉलरिज के 52८04 |#427॥4//0 से प्रभूत साम्य रखता है, जिसके अर्थ की हम 
संस्कृत काव्यशास्त्र की 'कवि-प्रतिभा' से ब्यकत कर सकते हूँ । 


'ाकीदती' 
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के बीच 'काइण्ड आँव इट्स एजेन्सी' में पूर्ण सादृश्य है और दूसरी ओर यह कहा 
गया कि उक्त प्रकार की दोनों कल्पनाओं के बीच 'मोड ऑँव इट्स ऑपरेशन' में 
एकदम अन्तर है। अतः यह प्रश्न विचारणीय हो जाता है कि 'काइण्ड ऑव इट्स 
एजेन्सी' और 'मोड आँव इट्स ऑपरेशन' में क्या कोई तात्त्विक अन्तर है ? तनिक 
गहराई में जाने पर कॉलरिज के कथन से ही स्पष्ट होता हैं कि इनकी दृष्टि में 
प्राइमरी कल्पना और 'सेकेण्डरी' कल्पना के बीच एक स्पष्ट अन्तर है, जिसे किसी 
कारणवश ठीक से अभिव्यक्ति नहीं मिल सकी। अन्तर यह है कि 'सेकेण्डरी' 
कल्पना अर्थात्‌ काव्योचित कल्पना में एक ध्वंसात्मक पक्ष (डेस्ट्रक्टिव साइड) 
रहता है, जो “प्राइम री' कल्पना में नहीं रहता है। इस तरह 'प्राइम री' कल्पना में 
केवल निर्माण है, जब कि 'सेकेण्डरी' कल्पना में कलाकार की चेतन इच्छा (कँन्शस 
बिल) के सहयोग से सर्वप्रथम (प्राप्त प्रत्यक्षों के बीच) ध्वंस आता है; और तब 
उन ध्वंसावशेषों के समीकरण से एक नूतन निर्माण होता है। अर्थात्‌, 'सेकेण्डरी' 
कल्पना दैनन्दिन प्रत्यक्षों को तोड़कर जोड़ती है। जोड़ने के पहले यह तोड़ना या 
निर्माण के पहले यह ध्वंस ही 'सेकेण्डरी' कल्पना का विशिष्ट और विभाजक 
लक्षण है। निष्कर्ष यह निकला कि प्रत्यक्षों को 'तोड़ने' के कारण 'सेकेण्डरी' कल्पना 
'प्राइमरी' कल्पना से 'भमोड ऑँव आपरेशन' में भिन्‍न है और जानकर तोड़े गये 
प्रत्यक्षों को स्वेच्छया जोड़ने के कारण 'सेकेण्डरी' कल्पना “प्राइमरी” कल्पना से 
'काइण्ड आँव इट्स एजेन्सी' में पूर्णतः: समान है। यद्यपि हमें यह मानना होगा कि 
प्राइमरी कल्पना के समान “निर्माण ही मूलतः 'सेकेण्डरी' कल्पना का उद्देश्य 
है, 'ध्वंस! तो उसका आंशिक हेतुभूत मध्यवर्त्ती है। 'सेकेण्डरी” कल्पना अर्थात्‌ 
काव्योचित कल्पना ध्वंस' की डग र से गुजरकर “निर्माण के राजपथ पर पहुँचती 
है । इस 'निर्माण' में 'नवीनता से उत्पन्त रमणीयता' (चार्म आँव नॉवेल्टी ) रहती 
है। अतः 'प्राइमरी' और 'ेकेण्डरी' कल्पना के इसी भेद को हम दब्दान्तर से 
दूसरी तरह भी व्यक्त कर सकते हैं। 'प्राइमरी” कल्पना के द्वारा हम परिचित 
प्रत्यक्षों के सहारे परिचित जगत्‌ में ही रहते हैं, जबकि 'सेकेण्डरी' कल्पना के द्वारा 
हम परिचित प्रत्यक्षों के सहारे किसी रमणीय अपरिचित जगत्‌ में पहुँच जाते हैं। 
इस प्रकार 'प्राइमरी' कल्पना का सम्बन्ध हमारे व्यावहारिक जीवन से अधिक 
है और 'सेकेण्डरी' कल्पना का सम्बन्ध हमारे मानसिक अथवा चिन्तनात्मक (कॉनटे- 
म्प्लेटिव) जीवन से अधिक है। 

: तुलनात्मक दृष्टि से देखने पर ऐसा लगता है कि कॉलरिज की कल्पता-सम्बन्धी 
विचारणाओं पर प्लेटो, प्लोटाइनस और पेटर स्टेरी के भी विचार का प्रभाव 
पड़ा है, यद्यपि कॉलरिज की मौलिकता पर किसी प्रकार की शंका नहीं की जा 


, 'इठ डिजॉल्व्स, डिफ्युजेज, डिस्सिपेट्स, इन ऑडेर टु रिक्रियेट ।' 
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सकती; क्योंकि इन्होंने कल्पना को न तो ड्राइडन की तरह 'अन्वेषण' (इन्वेन्शन) के 
अर्थ में लिया है, न एडिसन अथवा बर्गंसां की तरह, क्रमशः मानसिक चित्र-चय 
अथवा “अवास्तविक' के प्रतीति-चिन्तन के ही अर्थ में। कॉलरिज के पूर्व॑वर्त्ती 
विचारकों में मुरेटोरी ने भी कल्पना पर समर्थ विचार किय। है, किन्तु, कॉलरिज 
ने इनकी तुलना में नयी नमीन काटी है | कॉलरिज की सबसे बड़ी विशेषता यह है 
कि इन्होंने कल्पना और 'फ़ैन्सी' के पार्थक्य को युक्तियुक्त ढंग से स्वीकार किया है। 
हालाँकि इनका यह पार्थक्य-निरूपण प्रोफेसर लोस-जैसे विद्वानों को मान्य नहीं है ।* 
इनकी उक्त मान्यता से असहमति रखनेवाले विचारकों, जैसे लोस या एवरफाम्बी 
का यह मत है कि 'फ़ैन्सी' और कल्पना में कोई तात्त्विक भेद नहीं, केवल मात्रा-भेद 
है, जो विवक्षित संवेग की शक्ति और गुणात्मकता के न्यूनाधिक्य पर निर्भर करता 
है अर्थात्‌ फ़ैन्सी' कल्पता का ही एक “अलीक प्रयोग है। एफ. आर. लोविस ने 
भी कॉलरिज द्वारा प्रस्तुत किये गये कल्पना और फ़ैन्सी के पार्थक्य-निरूपण को 
कुछ अस्पष्ट माना है। इनका कहना है कि कॉलरिज ने सिद्धान्ततः जिस पार्थेक्य 
को निरूपित किया है, उसे वे व्यावहारिक विनियोग नहीं दे सके हैं |» फ़ैन्सी और 
कल्पना पर हम आगे चलकर विस्तार से विचार करेंगे, अतः: इस चर्चा को अभी 
यहाँ समाप्त कर देना उचित है। कॉलरिज के कल्पना-सिद्धान्त को स्पष्टता के साथ 
समभने के लिए हमें वस्तु और भावक के भावात्मक एकीकरण, जिसे कॉलरिज ने 
'कोलेसेन्स आँव एन ऑब्जेक्ट विद ए सब्जेक्ट' कहा है, पर भी विचार कर लेना 
चाहिए। यह भावात्मक एकीकरण बहुलांश में भावक, द्र॒ष्टा या प्रमाता की उस 
ग्राहिका शक्ति पर निर्मर करता है, जिसका कार्य दृश्य वस्तु के छिपे अर्थ-बोध 


], 'कॉलरिज आन इमाजिनेशन', ले, आई, ए. रिचड्सं, केगन पाल, लन्दन, 934, पृ, 29- 
3]॥ । 

2, द रोड दु झण्डू (४8707), ले. प्रो. लिविग्स्टत लोस, पू. 03 । 

3, 'द इम्पॉटन्स आँव स्क्रूटिनी', एडिटेड बाय एरिक बेण्ट्ले, जाज डब्ल्यू स्टेबार्ट, पब्लिशर, 
इन्ज. न्यूयाक, 948, पृ. 88। फिर भी अनेक आधुनिक विचारक कॉलरिज द्वारा स्थापित 
कल्पना और फ़ौसी के पार्थक्य को स्पष्टरूपेण स्वीकार करते हैं। उदाहरणाथ॑, डा. देवराज 
ने (कॉलरिज के निदिष्ट संकेतों को ग्रहण करते हुए) फ़ैसी और कल्पना के अन्तर को इस 
प्रकार उपस्थित किया है--“हमारे मत में व॑चित्यमूलक या खामखयाली कल्पना (फ़ौंसी) 
तथा यथार्थ कल्पना (इमाजिनेशन) का अन्तर इस प्रकार है। जहाँ द्वितीय कोटि की 
कल्पना (इमाजिनेशन) बाह्य अथवा आः'्तरिक वास्तविकता का पुनर्गठन स्वयं यथार्थ के 
नियमों के अनुसार करती है, वहाँ प्रथम कोटि की कल्पना (फैंसी) यथार्थ के तत्त्वों को 
अनियन्त्रित स्वच्छन्दता से एकल्नित कर डालती है ।''' टॉल्स्टाय का एना केरीनिना उपन्यास 
यथार्थ कल्पना की सूष्टि है, जबकि 'अलिफलैला, वैधित्यमूलक कल्पना (फैंसी) की ।”” 
“-संस्कृति का दार्शनिक विवेचन, ले. डा. देवराज, प्रकाशन ब्यूरो, उत्तरप्रदेश, 957, 
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(“इनर सेन्स”) को स्वीकार करना है। इस अर्थ-बोध को ग्रहण करने के पूर्व भावक 
कातीन-चार प्रकार की मनःस्थितियों से गुजरना पड़ता है --प्रथम सन्तिकर्ष का 
संवेदन-सुख, प्राप्त संवेदनों अथवा प्रभावों का मानसिक प्रसार, प्राप्त मानसिक 
बिम्बों का किसी धारणा अथवा विचारणा से संयोग, इत्यादि । इतनी विभिन्‍न 
मनःस्थितियों से गुजरने की अनिवायें आवश्यकता के कारण ही विभिन्‍न व्यक्तियों 
में निहित अर्थ-बीध को ग्रहण करने की अलग-अलग क्षमता रहती है । कॉलरिज 
ने कल्पना के प्रसंग में उस घनी भूत भावात्मक अर्थ-बोध को वरीयता प्रदान की है, 
जो प्रमाता और प्रमेय के पार्थकय को मिटाकर दोनों को एक कर देता है ।* इस तरह 
कॉलरिज उन आत्मनिष्ठ विचारकों की कोटि में आते हैं, जो बाह्य वस्तु को भी 
दृष्टा की आत्म-चेतना का प्रक्लेपण: आरोपण या विस्तार भाना करते हैं । 

अब कॉलरिज की कल्पना-सम्बन्धी मान्यताओं को हम यथासम्भव संक्षेप में 
इस प्रकार रख सकते हैं--कल्पना ज्ञान (सभी प्रकार के ज्ञान) के लिए एक 


आवश्यक, अपरिहार्य और प्राथमिक तत्त्व है। कोई भी ज्ञान अपने प्राथमिक रूप 


में कल्पना से मुक्त नहीं हो सकता । अतः कल्पना पर आश्वित कलाकार के कार्य- 
कलाप सामान्य जनों की मानसिक दैनिन्दती या कार्यों की तुलना में विलक्षण नहीं 
हैं। जिस तरह सामान्य जीवन में वस्तुओं का प्रत्यक्ष हमें भाव-संचालित करता है, 
उसी तरह कवि भी उन्हीं वस्तु-प्रत्यक्षों से संचालित होकर वस्तु-जगत्‌ या अपनी 
परिवृत्ति का स्थूल ज्ञान प्राप्त करता है। अतः लोगों की थह धारणा श्रान्त है कि 
कवि कल्पना जैसी किसी विलक्षण उन्मादना के वश्ीभृत होने के कारण एक 
विलक्षण प्राणी होता है और वह आजीवन अनेक विशभ्रमों तथा आन्तियों का 
शिकार रहता है। किन्तु, वास्तविकता यह है कि जीवन और जगत्‌ का सामान्य, 
वास्तविक और प्राथमिक ज्ञान ही कलाकार की कल्पना के लिए आधारशिला का 
काम करता है। अतः कल्पना की उपस्थिति के कारण काव्य को जीवन से दूर या 
पृथक्‌ नहीं मानना चाहिए। सारांश यह है कि दैनिक जीवन के समान वस्तु-प्रत्यक्ष 
का मानसिक विस्तार ही कवि की कल्पना है। यह सूत्र कॉलरिज की कल्पना- 
सम्बन्धी समग्र मान्यताओं की रीढ़ है। उसी सूत्र के आधार पर कॉलरिज ने यह 
सिद्ध किया है कि जीवन तथा जगत्‌ के प्रति मनुष्य की सभी सचेत प्रत्यर्थताओं 
और प्रत्यक्ष में कल्पना की सर्वव्यापी और सावेत्रिक उपस्थिति रहती है | अत: 
कविता की अवमानना करना या कल्पना को ठुकराना जीवन-जगत्‌ के दैनन्दिन 
वस्तु-प्रत्यक्षों की उपेक्षा करना है और कल्पना के द्वारा हमें अपने अनुभूति-प्रवण 


. इस प्रसंग में अनेक आलोचक कॉलरिण के ऊपर शेलिंग का निविड़ प्रभाव स्वीकार करते 
हैं ।--लिटररी क्रिटिसिज्म : ए शार्ट हिस्ट्री, ले. विलियम के. विन्सेन्ट एण्ड क्लीन्थ बुक्स, 
पब्लिएड बॉय अल्फेड ए, नाफ, न्यूयार्क, 959, पृ. 395 । 
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जीवन में जो एक प्रकार का सांगीतिक आनन्द-बोध ('सेन्स आँव स्यूजिकल 
डिलाइट ) मिलता है, उससे अपने को वंचित करना है। सम्भवतः, वस्तु-प्रत्यक्षों 
के बीच कल्पना की इसी साव॑त्रिक विद्यामानता के कारण कॉलरिज ने कल्पना को 
'प्राइमरी एजेण्ट ऑव ऑल पसेंप्शन” कहा है ।” 

कॉलरिज के बाद भी अनेक आलोचकों ओर चिन्तकों ने कल्पना पर विचार 
किया है, जिनमें रस्किन, फायड, युंग, ब्रंडले और आई. ए. रिचर्ड्स उल्लेखनीय 
हैं, किन्तु हम इनकी अलग-अलग चर्चा न कर (कारण, यह हमारी प्रयोजन-सिद्धि 
के लिए आवश्यक नहीं है) इनकी कल्पना-सम्बन्धी मान्यताओं के समवेत रूप को 
संक्षेप में प्रस्तुत करगे। 

आधुनिक कला-विचारकों ने कल्पना के साथ अनुभूति पर विशेष बल दिया 
है। इनकी दृष्टि में अनुभूति-वेष्टित कल्पना ही वरेण्य होती है। दूसरी बात यह 
है कि आधुनिक कला-चिन्तकों, जैसे आई. ए. रिचड्ड्स इत्यादि ने मनोवैज्ञानिक 
दृष्टि को प्राथमिकता देते हुए कल्पना के ऐन्द्रिय बोध को विशेष महत्त्व दिया है। 
तीसरे, आधुनिक विचारक बिम्बविधान का सम्पूर्ण श्रेय कल्पना को देते हैं। चौथी 
बात यह कि इनकी दृष्टि से भाषा और अभिव्यक्ति की जितनी बारीकियाँ हैं, 
सभी कल्पना के फल हैं। कल्पना के ही सहारे कवि भाषा और दाब्दों में नये अर्थ 
भरता है? अत: इन विचारकों के दृष्टिकोण से सहमत होकर सोचने पर भारतीय 
काव्यशास्त्र में बहुधा विचारित वाग्‌-वेदरध्य, वक्रोक्ति, चमत्कार-सुष्टि इत्यादि 
इस कल्पना के ही परिणाम सिद्ध होते हैं। इस प्रकार आधुनिक विचारक कथोत्थ 
अथवा उत्पाद्य प्रसंगों के निर्माण से लेकर बिम्ब-विधान, प्रतीक-चयन और रूपक- 
सृष्टि तक में कल्पना को ही शीषंस्थान देते हैं।* 


' सभी प्रत्यक्षों (पर्सेप्शन) में कल्पना की इस सावंत्निक विद्यमानता के प्रति कांट ने भी 
ऐसी ही धारणा व्यक्त की है ।--सेप्टिसिज़्म (४०००/०ं७7) एण्ड पोयेट्रो', ले, डी. जी 
जेम्स, जाज एलेन एण्ड अन्विन, लन्दन, 960, पृ. 33-34 । साथ ही, प्रत्यक्ष (पर्सप्शन) 
की दाश निक विवेचता के लिए द्रष्टव्य--'द फेनोमेनोलॉजी आऑँब माइण्ड', ले. जी. डब्ल्य 
एफ. हीगेल, अनुवादक, जे, वी. बेली (»४॥6), जार्ज एलेन एण्ड अन्विन, लन्‍्दन, 955, 
में (पसंप्शन) शीर्षक निबन्ध, पृ. 62-78 । 

£ “प्रोजेक्शन' आँव मीनिंग इन दु बड्से इज़ इटसेल्फ एन इमाजिनेटिव प्रासेस ।'--.''कॉलरिज 
आन इमाजिनेशन', आई. ए. रिचड्से, पृ. 86। 

3. कुछ आधूनिक विचारक कल्पना को एक ऐसी रचनात्मक शक्ति के रूप में स्वीकार करते 
हैं, जिसके द्वारा सामाजिक अभ्युदय और लोक-मंगल' की आशु सिद्धि होती है | उदाहरण 
के लिए द्रष्टव्य--'रिफ्लेक्शन्स' इन ए मिरर' (सेकेण्ड सीरीज़) ले. चाल्से मार्गन 
मैकमिलन एण्ड को., लन्दन, 946 सें संगृहीत क्रियेटिव इमाजिनेशन' शीर्षक निबन्ध, 
पृ, 75-97॥ ४38 ' 
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इस क्रम में हिन्दी के आधुनिक आलोचकों के कल्पना-विवेचन पर विचार कर 

लेना उचित प्रतीत होता है, क्योंकि इनमें से अधिकांश ने पाइचात्य, विशेषकर 
आंग्ल विचारकों का ही अनुगमन किया है। हाँ, शुक्लजी ऐसे एकाध मनीषी हैं 
जिन्होंने पश्चिम की बातों को ज्यों-का-त्यों नहीं रख दिया, बल्कि उन्हें पचाक* 
और समीक्षत कर अपने मौलिक चिन्तन के सहयोग से एक नया रूप भी दिया । 
यों, श्यामसुन्दरदासजी ने भी कल्पना पर विचार किया है किन्तु, इनका चिन्तन 
गठलप के उदाहरण-जैसा है और उसे अभिव्यक्त करने की भाषा-दैली अश्यास्त्नीय 
है। इन्होंने कल्पना का स्वरूप स्पष्ट करते हुए लिखा है--“दार्शनिकों ने सब 
प्रकार के ज्ञान की पाँच अवस्थाएँ मानी हैं : परिज्ञान, स्मरण, कल्पना, विचार 
और सहजज्ञान। सबसे पहले हमें बाह्य पदार्थों का ज्ञान अपनी ज्ञानेन्द्रियों के द्वारा 
होता है। जब हम किसी मनुष्य के सामने आते हैं, तब हमारे नेत्नों के द्वारा उसका 
प्रतिबिम्ब हमारे मन पर पड़ता है।*''इस प्रकार के ज्ञान को परिज्ञात्त कहते हैं । 
यदि हमने उस मनुष्य को ध्यान से देखा है, तो पीछे से आवश्यकता पड़ने पर 
स्मरण-शक्ति की सहायता से उस मनुष्य के रूपादि का कुछ ध्यान कर सकते हैं । 
“मान लीजिये कि उक्त मनुष्य एक अंग्रेज है। हमने एक संन्यासी को भी देखा 
है और हमें उस संन्‍्यासी के रूप, आकार तथा उसके बत्त्रों के रंग का स्मरण है। 
अब हम चाहें तो अपने मन में उस अंग्रेज का सूट-बूट छीनकर उसे संनन्‍्यासी का 
गेरुआ वस्त्र पहना सकते हैं और तब हमारी मानसिक दृष्टि के सामने एक अंग्रेज 
संन्यासी का चित्र उपस्थित हो जाता है ।*"'मन की एक विश्ञेष क्रिया से स्मरण- 
शक्ति द्वारा संचित अनुभवों को विभंक्त कर और फिर उनके पृथक्‌-पृथक्‌ भागों 
को इच्छानुसार जोड़कर हमारे मन ने एक नवीन व्यक्ति की रचना कर ली, 
जिसका अस्तित्व बाह्य-जगत्‌ में नहीं है । मन! की इस क्रिया को कल्पता कहते हैं। 
निश्चय ही, कल्पना के स्वरूप का यह स्पष्टीकरण अव्याप्तिग्रस्त है, क्योंकि उक्त 
उदाहरणशील विश्लेषण में जो कुछ कहा गया है, वह कल्पना की एक-दो खण्डवृत्ति 
है (जैसे--परस्थापन या संयोगीकरण) कल्पना का समग्र रूप नहीं। पुनः 
ध्यामसुन्दरदासजी ने 'साहित्यालोचन' के अन्तगंत 'कवि-कल्पना' शीर्षक उपखण्ड 


4. मन और कल्पना के सम्बन्ध में भारतीय दाशंभिकों की दृष्टि से आज और भी विचार- 
विमर्श की अपेक्षा है। जब त्विगुणात्मक मन में निसर्ग-चंचल गुणों का न्यूनाधिक्‍्य होता है, 
तब कल्पना की अनेक भूमिकाओं का आविर्भाव होता है । अतः मन सम्बन्धी भारतीय ज्ञान 
के विशिष्ट अध्येताओं को चाहिए कि वे मन और कल्पना की सापेक्षता पर विस्तृत विचार 
करें, जिससे यह स्पष्ट हो जाय कि विभिन्‍न प्रत्यक्ष-बृत्तियों--प्रमाण, विपर्यय, विकल्प, 
निद्रा, स्मृति इत्यादि के आधार पर निरूपित मन के विभिन्‍न प्रकारों--क्षिप्त, मूढ़, विक्षिप्त, 
एकाग्र और निरुद्ध--से तथा मधुमती, मधुप्रतीका, विशोका, संस्कारशेषा इत्यादि मन की 
विभिन्‍न अवस्थाओं से कल्पना का क्‍या सम्बन्ध है । 
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में जहाँ कल्पना के महत्त्व, कल्पना की सत्यता, कल्पना-शक्ति से सौन्दर्य लालसा के 
उद्दीपन, कल्पना और प्रकृति तथा कल्पना में ज्ञान के समंजन, इत्यादि पर विचार 
किया है, वहाँ चिन्तन से अधिक लेखक का कवित्व ही फूठ पड़ा है ।* अतः 
दयाससुन्दरदासजी के विवेचन से हमें कल्पना के विचार-विश्लेषण के निमित्त कोई 
तात्त्विक प्रकाश नहीं मिलता है । 

यह तात्त्विक प्रकाश हिन्दी आलोचकों के बीच शुक्लजी के' कल्पनता-निरूपण 
से सर्वाधिक मिल पाता है। अतः यहाँ हम शुक्लजी के कल्पना-सिद्धान्त पर तनिक 
विस्तार में विचार करने की चेष्टा करंगे। शुक्लजी के अनुसार काव्य का सारा 
रूप-विधान कल्पना पर निर्भर रहता है। इस कल्पना का आविर्भाव प्रकृति तथा 
मन के पारस्परिक सम्बन्धों से होता है | किन्तु, शुक्लजी ने इन परिप्रेक्ष्यों के अलावे 
कल्पना पर रस-दृष्टि से भी विचार किया कि रसनिष्पत्ति में कल्पना का योग क्‍या 
है, क्योंकि ये आमूलचूल रसवादी थे । इन्होंने 'काव्य में रहस्यवाद' शीर्षक निबन्ध 
में लिखा है--“विलायती साहित्य में कल्पना की धूम देखकर कुछ लोग कहते हैं कि 
ध्वाक्यं रसात्मक॑ काव्यम्‌' में कल्पना-पक्ष बिल्कुल छूट गया है। पर जो लोग रस- 
पद्धति को जानते हैं, वे आधुनिक मनोविज्ञान द्वारा निरूपित भाव के स्वरूप से भी 
परिचित हैं। वह एक वृत्ति-चक्र है, जिसके अन्तगंत प्रत्यय, अनुभूति, इच्छा, गति 
या प्रकृति और शरीर-धर्म आते हैं। इस प्रकार स्पष्ट है कि काव्य के सम्पूर्ण 
विभाव और अनुभाव कल्पना द्वारा ही योजित होते हैं। दूसरी ध्यातव्य बात यह 
है कि शुक्लजी ने काव्य के उपादानों में भाव को छोड़कर शेष सभी को कल्पना 
की सीमा के अन्तर्गत माना है। किन्तु, एक अवस्था में इन दोनों--भाव और 
कल्पना--का भी समीकरण होता है। इसे संकेतित करते हुए शुक्लजी ने लिखा है 
कि रसकाल में दोनों (भाव और कल्पना ) का युगपत अन्योन्याश्रित व्यापार होता 


. दो-तीन उदाहरण देखिए :--(क) “विज्ञान में जो बुद्धि है, दर्शन में जो दृष्टि है, वही 
कविता में कल्पना है ।” (ख) “कल्पना सत्य होनी चाहिए और यह सत्य की साधना बड़ी 
ही दुस्साध्य है। प्रकृति की विस्तृत, दुर्गंभ निधि से सत्य कल्पना के रत्न चुन लेना और 
चूनकर कविता में इस भाँति सजा देना कि वह लोक-हृदय का हार बन जाय, साधारण 
कवियों का काम नहीं है ।” (ग) संसार के कवियों ने अपनी प्रतिभा की स्वतन्त्र गति से 
मनृष्य की भिस्त-भिन्‍त रुचि के लिए सामग्री एकत्र की है और भाँति-भाँति से. उसकी 

' सौन्दर्य-लालसा को उद्यौप्त किया है तथा उसकी कल्पना शक्ति को वास्तविक जीवन का 
: अलंकार बना दिया है ।--ताहित्यालोचन, ले. श्यामसुन्दरदास, इण्डियन प्रेस, प्रयाग, 

.  ' संवत्‌ 2008, पृ. 403-05 । 

2. “इमाजिनेशन' कम्स फ्रॉम द माइण्ड्स रेस्पॉन्स ट्‌ नेचर।”-...'कॉलरिज ऑन इमाजिनेशन 
आई, ए. रिचंड्स, पृ. 427 । 
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है ।४ तदन्तर, इन्होंने कल्पना के दो मुख्य प्रकारों का निरूपण किया है---विधायक 
कल्पना और ग्राहक कल्पन। । अनुभाव और विभाव दोनों पक्षों के विधान के लिए 
भी और सम्यक्‌ ग्रहण के लिए भी कल्पना-शक्ति अपेक्षित है। विधान के लिए 
कवि में विधायक कल्पना' अपेक्षित होती है और सम्यक्‌ ग्रहण के लिए पाठक या 
श्रोता में 'प्रहक कल्पना ।? आगे इन्होंने कवि और पाठक की कल्पना के मात्रा-भेद 
और स्वरूप-भेद को स्पष्ट करते हुए लिखा है, “श्रोता या पाठक'''में यह 
सहृदयता या भावुकता अधिक अपेक्षित होती है; कल्पना-क्रिया कम | कवि की 
विधायक कल्पना रस की तैयार सामग्री, उनके सामने रख देती है। कवि-पधर्म में 
कल्पना की बहुत आवश्यकता होती है, पर यह कल्पना विशेष प्रकार की होती है । 
इसकी क्रिया कवि की भावुकता के अनुरूप होती है। कवि अपनी भावुकता की 
तुष्टि के लिए ही कल्पना को रूप-विधान में प्रवत्त करता है ।* पुनः शुक्लजी ने 
कल्पना के स्वरूप को और भी स्पष्ट करने के लिए भाव एवं अनुभूति की चर्चा 
करते हुए लिखा है, “जब भाव की उमंग ही कल्पना को प्रेरित करती है, तब 
कवि का मूल गुण भावुकता अर्थात्‌ अनुभूति की तीज़ता है। कल्पना उसकी सह- 
योगिनी है। पर ऐसी सहयोगिती है, जिसके बिना कवि अपनी अनुभूति को दूसरे 
तक पहुँचा ही नहीं सकता। अनुभूति को दूसरे तक पहुँचाना ही कवि-कर्म है । 
अतः हम कह सकते हैं कि कल्पता और भावुकता कवि के लिए दोनों अनिवाय हैं । 
भावुक जब कल्पना-सम्पन्तन और भाषा पर अधिकार रखनेवाला होता है, तभी 
कवि होता है ।* 

शुक्लजी की कल्पना-सम्बन्धी मुख्य मान्यताओं को हम निम्नलिखित खण्डों 
में विभक्‍त कर उपस्थित कर सकते हैं :- 

क. शुक्लजी ने काव्योचित कल्पना के लिए वासना का योग अनिवाये माना 
है। “वासना की सहकारिणी होकर जब कल्पना काम करती है, तभी वह काव्यो- 
चित कल्पना होती है। वासना-कल्पना के सहयोग से भावों के विषय भी प्रत्यक्ष 
किये जाते हैं और भाव भी व्यक्त किये जाते हैं। सच्चे काव्य में प्रत्यक्षीकरण के 
लिए इन दोनों का संयोग परम आवश्यक है ।'& 

ख. शुक्लजी के अनुसार कल्पना का प्रधान कर्मक्षेत्र रस का आधार खडा 
करनेवाला विभावन-व्यापार है। इन्होंने स्पष्ट लिखा है कि “रस का आधार खड़ा 


. चित्तामणि, भाग 2, ले. रामचन्द्र शुक्ल, काव्य में रहस्यवाद” शीर्षक निबन्ध पृ. ]3 
2. वही, भाग 2, पृ. 89 

3, वही, पृ. 03-04 

4. वही, पृ. 04 े 

5, रसमीमांसा, ले. रामचन्द्र शुक्ल, पृ. 90-9, काशी नागरी प्रचारिणी सभा, संवत्‌ 2006 
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करनेवाला जो विभावन-व्यापार है, कल्पना का प्रधान कर्मक्षेत्र वही है 7 

ग. शुक्लजी की दृष्टि में कल्पना के महत्त्व का प्रमुख कारण यह है कि “काव्य 
शब्द-व्यापार है। वह शब्द-संकेतों के द्वारा ही अंतस में वस्तुओं और व्यापारों 
का मृत्तविधान करने का प्रयत्त करता है। अत: जहाँ तक काव्य की प्रक्रिया का 
सम्बन्ध है, वहाँ तक रूप और व्यापार कल्पित ही होते हैं। कवि जिन वस्तुओं 
और व्यापारों का वर्णन करने बेठता है, वे उस समय उसके सामने नहीं होते, 
कल्पना में ही होते हैं। पाठक या श्रोत्ता अपनी कल्पना द्वारा ही उनका मानस 
साक्षात्कार करके उनके आलम्बन से अनेक प्रकार के रसानुभव करता है। ४ 

घ. शुक्लजी ने काव्यान्त्गंत रूप-विधान के तीन प्रकार माने हैं (प्रत्यक्ष रूप- 
विधान, स्मृत रूप-विधान और सम्भावित या कल्पित रूप-विधान ), किन्तु इन्होंने 
'कल्पित रूप-विधान' के अन्तगेंत ही कल्पना पर मुख्यतः: विचार किया है। इसके 
अनुसार इस कल्पित रूप-विधान के दो प्रकार हैं--प्रस्तुत रूप-विधान और अप्रस्तुत 
रूप-विधान ।* यह प्रस्तुत रूप-विधान प्राचीन आचार्यों का विभाव पक्ष ही है, 
जिसके अन्तर्गत आलम्बन और उद्दीपन--दोनों आते हैं। अतः शुक्लजी ने भारतीय 
काव्य-दृष्टि के प्रस्तोता की भूमिका में आकर भी कल्पित रूप-विधान पर विचार 
किया है ।* सम्भवतः भारतीय काव्य-दृष्टि के प्रति आग्रह रखने के कारण ही 
शुक्लजी ने पारचात्य विचारकों की तरह कल्पना का सम्बन्ध केवल काव्य के बोध- 
पक्ष से नहीं माना है, बल्कि उसके भाव-पक्ष से भी ।* 

च. शुकक्‍्लजी के अनुसार कल्पना के गण्य कार्य ये हैं--काव्यवस्तु का रूप- 
विधान करना, अनुभाव कहे जानेवाले व्यापारों और चेष्टाओं का संयोजन करना, 
अप्रस्तुतों की योजना करना तथा लक्षणा ओर व्यंजना की सहायता से भाषा-शैली 
को अधिक व्यंजक एवं मामिक बनाना । इस प्रकार शुक्लजी की दृष्टि में कल्पना 


« रसमीमांसा, ले. रामचन्द्र शुक्ल, पृ. 05, काशी नागरी प्रचारिणी सभा, संवत्‌ 2006 


, वही, पृ. 263 


« वही, पृ. 30[ 
» वही पृ, 303 ह 
, “कल्पना काव्य का बोधपक्ष है। कल्पना में आई हुईं रूप-व्यापार-योजना का कवि या श्रोता 


को अन्तःसाक्षात्कार या बोध होता है। पर इस बोधपक्ष के अतिरिक्त काव्य का भावपक्ष भी 
है । कल्पना को रूप-योजना के लिए प्रेरित करनेवाले और कल्पना में आई हुई वस्तुओं में 
: श्रोता' या पाठक को रमाने वाले रति, करुणा, क्रोध, उत्साह, आश्चयें इत्यादि भाव या 
मनोविकार होते हैं। इसीसे भारतीय दृष्टि ने भावपक्ष को प्रधानता दी और रस के 
... सिद्धान्त की प्रतिष्ठा की। पर पश्चिम में कल्पता' 'कल्पना' की पुकार के सामने धीरे-धीरे 
समीक्षकों का ध्यान भांवपक्ष से हट गया और बोधपक्ष ही पर भिड़ गया ।/---रसमीमांसा, 

: लें, रामंचर्ध शुक्ल, नागरी प्रचारिणी सभा, काशी, संवत्‌ 2006, पृ, 308 | 
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रसावयवों का निर्माण और अप्रस्तुतों की योजना कर भावोत्कर्ष अथवा रस-संचार 
में सहायता पहुँचाती है। 

छ. निष्कर्षात्मक बात यह है कि कल्पना के प्रति शुकक्‍्लजी का दुष्टिकोण 
वस्तुनिष्ठ है। इसलिए हम इनकी कल्पना-सम्बन्धी विचारणाओं में प्रत्यक्षाश्रित 
वस्तुपरकता पाते हैं । इन्होंने इस प्रत्यक्षाश्रित वस्तुपरकता की विवृति करते हुए 
लिखा है कि “प्रत्यक्ष रूप-विधान के उपादान से ही कल्पित रूप-विधान होता है । 
जन्मान्ध अपने मन में स्पष्ट रूप-विधान नहीं कर सकते । जिस प्रकार प्रत्यक्ष 
अनुभूति से कलानुभूति को एकदम अलग कहने की चाल योरप में चली, उसी 
प्रकार प्रत्यक्ष रूप-विधान से कल्पित रूप-विधान को असम्बद्ध घोषित करने की 
रूढ़ि प्रतिष्ठित हुईं। 'कल्पना' की एक निराली दुनिया कही जाने लगी और कवि 
लोग दूसरी सृष्टि बनानेवाले विद्वामित्नः हुए। पर थोड़ा विचार करने पर यह 
उक्त स्तुतिपरक ही ठहरती है। सारे वर्ण और सारी रूप-रेखाएं, जिनसे कल्पित 
मूत्तिविधान होता है, बाह्य-जगत के प्रत्यक्ष बोध से प्राप्त हुई हैं ।**'ऐसी दक्ञा में 
यह कहना कि प्रत्यक्ष रूप-विधान से कवि के काल्पनिक रूपविधान का कोई 
सम्बन्ध नहीं, बात बनाता ही माना जायगा |? 

इस तरह प्रत्यक्षाश्रित वस्तुपरकता पर अधिक बल देने का अर्थ यह है कि 
शुक्लजी कल्पना का आधार इन्द्रिय-बोध को मानते हैं। फलस्वरूप, पश्चिम के 
जिन विचारकों ने इन्द्रिय-बोध से परे कल्पना का स्वतन्त्र अस्तित्व माना है, 
शुक्लजी ने उनका खण्डन किया है अत: स्पष्ट है कि इन्होंने कल्पना पर लौकि- 
कता, इन्द्रिययोध और प्रत्यक्ष की दृष्टि से ही विचार किया है।* 

हिन्दी आलोचना में, प्रायः कल्पना-सम्बन्धी सिद्धान्तों को लेकर आचार्य 
शुक्ल की तुलना एडिसन के साथ की जाती है और इन दोनों के बीच कुछ साम्य 
तथा कुछ वेषम्य को ढंढ़ा जाता है। डॉ. रामविलास शर्मा ने इन दोनों की कल्पना- 


. रसमीमांसा, ले. रामचन्द्र शुक्ल, काशी नागरी प्रचारिणी सभा, संवत्‌ 2006, पृ. 299-300 
2 शुक्‍लजी के इस खण्डन के सम्बन्ध में डॉ. रामविलास शर्मा का कहना है कि “उनका 
(शुक्‍्लजी का) प्रत्यक्ष विरोध कोचे-जैसे भाववादियों से है, अप्रत्यक्ष विरोध कॉलरिज- 

जैसे भाववादियों से भी है, जिन्होंने कल्पना को शाएवत और निरपेक्ष चेतना का पर्याय म।न 
लिया था ओर मनुष्य की व्यावहारिक कल्पना को उसप्ती परम चेतना का अंश मान लिया 
था ।“--आधचार्य रामचन्ध शुक्ल और हिन्दी आलोचना, ले. डॉ. रामविलास शर्मा, विनोद 
पुस्तक मन्दिर, आगरा, संवत्‌ 202, पृ. 248 । 

3. “शुक्‍ल्रजी कल्पना का आधार लौकिक मानते हैं। उनकी दृष्टि से संस्तार-सागर की रूप- 
तरंगों से ही कल्पना का निर्माण होता है। इसीलिए उन्होंने कल्पना की लोकोत्तर, अलौ 
किक अथवा इलहामी व्याख्या का खण्डन किया है [--आचारय शक्ल के समीक्षा सिद्धान्त, 
ले. डॉ. रामलालसिह, संवत्‌ 205, वाराणसी, पृ. 242 । 


70 / सोन्दयंशास्त्र के तत्त्व 


सम्बन्धी मान्यताओं के अन्तर को निरूपित करते हुए लिखा है कि “**'शुक्लजी 
दो तरह का रूप-विधान बतलाते हैं । एक तो प्रत्यक्ष देखी हुई वस्तुओं का ज्यों का 
त्यों प्रतिबिम्ब होता है, दूसरा इनके आधार पर खड़ा किया हुआ नया वस्तु 
व्यापार-विधान होता है। पहला रूप-विधान स्मृति है, दूसरा कल्पना । एडिसन ने 
स्मृति को भी कल्पना का नाम दिया है। शुक्लजी ने वह स्थापना अमान्य ठहरा 
दी है। इसके सिवा प्रत्यक्ष था स्मरण द्वारा जागरित वास्तविक अनुभूति भी विशेष 
दशाओं में रसानुभूति की कोटि में आ सकती है--यह स्थापना एडिसन के चिन्तन 
से बहुत दूर है।'” किन्तु, इसका यह आशय नहीं है कि एडिसन और शुक्लजी में 
केवल मतभेद या वैषम्य ही है। डॉ. रामविलास दर्मा भी. स्वीकार करते हैं कि 
शुक्लजी अंग्रेजी आलोचकों के बीच एडिसन से ही सर्वाधिक निकट पड़ते हैं, 
यद्यपि यह निकटता शुक्लजी की सीमा नहीं बन सकी। कारण, कल्पना से 
सम्बन्धित जिस प्रश्त का कोई समाधान एडिसन नहीं दे सके थे, शुक्लजी ने एक 
तीक्षण-धी समीक्षक की तरह उसका भी हल निकाला इन्होंने कल्पना का सम्बन्ध 
भावानुभूति से जोड़ा और उसे रस-सिद्धान्त के आलोक में एक नयी परिणति दी । 

शुक्लजी की इस चर्चा को समाप्त करने के पूर्व यह कह देना आवश्यक है 
कि शुकक्‍्लजी हिन्दी आलोचना में कल्पना के प्रारम्भिक विचारक थे। अतः कल्पना 
की सीमारेखाओं के निर्धारण और उसके सामान्य स्वरूप के विश्लेषण में ही 
इनकी पर्याप्त शक्ति व्यय हो गयी, फलस्वरूप कल्पना के विविध भेद अथवा' 
प्रकारों के निर्धारण पर इनकी सम्यक्‌ दृष्टि नहीं पड़ सकी । सम्भवतः शुक्लजी 
इसके प्रति सचेष्ट भी नहीं हो सके थे। इसलिए कल्पना सम्बन्धी इनकी सम्पूर्ण 
विचारणाओं में कल्पना के साथ विदश्येषण की तरह प्रयुक्त कुछ दंब्दों को ही प्रकार- 
बोधक रूप में ग्रहण कर सनन्‍्तोष मान लेना पड़ता है। पुनः, ऐसे विशेषण भी 
प्रकार-निर्धा रण की दृष्टि से हमें बहुत दूर ले जाने में अक्षम हैं। विधायक कल्पना 


, आचायें रामचन्द्र शक्ल और हिन्दी आलोचना--ले. डा, रामविलास शर्मा, विनोद पुस्तक 
मन्दिर, आगरा, संवत्‌ 202, पृ. 249 । 

2. डॉ. रामलालसि]ह ने भी शुक्‍क्लजी पर एंडिसन के प्रभाव तथा विचार-साम्य को स्वीकार 
किया है| “अभिनव परम्परावादियों में शुक्लंजी ने एडिसन का गम्भीर अध्ययन किया था । 
उसके कल्पना-सिद्धान्त तथा कल्पनानन्द अथवा काव्यानन्द के विभिन्‍न स्वरूपों से वे बहुत 
दूर तक प्रभावित थे ।''दोनों आचार्य वस्तुवादी सिद्धान्त के समर्थन में, काव्यानन्द को 
लौकिक तथा सा्वभौम मानने में, कल्पनानन्द या कांव्यानन्द के स्वरूप की व्याप्ति के 
निर्धारण में, कल्पनानन्द की विशेषताओं के निरूपण में, काव्य-रचना तथा काव्यास्वादन में 
कल्पना के महत्त्व की स्वीकृति में, प्रकृति में, प्रकृति के प्रत्यक्ष दर्शन तथा आलम्बन के वर्णन 
में स्वतन्त्र कोटि का काव्यानन्द मानने में, काव्यगत न्याय, मर्यादा आदि के समर्थन में तथा 
वर्णन में संश्लिष्टता-सिंद्धान्त के समय॑न में बहुत दूर तक साम्य रखते हैं ।'"--आचाय॑ शुक्ल 

... . के समीक्षा-सिद्धान्त, ले. डॉ, रामलाल, कर्मभूमि प्रकाशन मन्दिर, वाराणसी, पृ. 449 । 
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और ग्राहक कल्पना, जो कल्पना के स्थूलतम भेद हैं, के अलावे शुक्लजी ने केवल 
स्मृत्याभास कल्पना और अनुमानाश्रित प्रत्यभिज्ञानहपा कल्पना का पुनः-पुनः 
उल्लेख किया है, और एकाध बार सावयव कल्पना तथा विभाव-विधायक कल्पना 
का भी | इस तरह इनकी विचारणाओं का अधिकांश सम्बन्ध कल्पना के स्वरूप- 
पक्ष से ही है। दूसरी ध्यातव्य बात यह है कि इन्होंने कल्पना पर केवल काव्य 
(उसमें भी विशेषकर कविता) की दृष्टि से' विचार किया है, सम्पूर्ण ललित- 
कलाओं के विस्तृत सन्दर्भ में नहीं। अतः कल्पना को ललितकला का एक प्रमुख 
तत्व मानकर उसका सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन प्रस्तुत करते समय हमें शुक्लजी 
के कल्पना-सिद्धान्त से आंशिक प्रकाश ही मिल पाता है । 

शुक्लोत्तर हिन्दी आलोचकों तथा साहित्यकारों ने भी प्रसंगवश (आलोच्य 
विषय के प्रसंग में) कल्पना पर विचार किया है, जिसमें मौलिकता का प्रायः 
अभाव-सा मिलता है। इन विचारकों ने या तो शुक्लजी के कल्पना-सिद्धान्त की 
शब्द-भेद से आवृत्ति की है या कॉलरिज के कल्पना-निरूपण की छाया ग्रहण की है 
अथवा शुक्लजी और कॉलरिज के निरूपणों को एक साथ मिला-जुलाकर उपस्थित 
कर दिया है।' अत: शुक्लोत्तर हिन्दी आलोचना में कल्पना पर तात्तविक विचार 
की दृष्टि से कोई नवीन या उल्लेख्य सामग्री नहीं मिलती है। 

अब हम उपरयंक्‍्त उललेख्य विचारकों के कल्पना-सिद्धान्तों के सवक्षण के 
बाद और कल्पना की निजी तात्त्विक समीक्षा के पूर्व एक बहुधा विचारित प्रइन का 
विवेचन प्रस्तुत करेंगे। वह है---कल्पना और 'फ़ेंसी!2 का स्वरूप-भेद, पार्थक्य- 


. जैसे, कॉलरिज और शुक्‍्लजी के निरूपणों का यह मिला-जुला रूप हम डॉ, देवराज के 
कल्पना-विचार में देख सकते हैं । डॉ. देवराज' कल्पना को अनुभव-निरपेक्ष कोई मानसिक 
व्यापार नहीं मानते हैं। इनके अनुसार कल्पना बुद्धि का एक सक्रिय पहलू है ओर इसके 
विस्तुत तथा व्यापृत होने का क्षेत्र अनुभूति-सापेक्ष है। कल्पना का विवेचन करते हुए 
इन्होंने लिखा है--“मानसशास्त्री प्रायः स्मृति और कल्पना का एक साथ वर्णन करते हैं । 
दोनों में समानता है और भेद भी । स्मृति और कल्पना दोनों में अतीत अनुभवों की आवृत्ति 
होती है| भेद यही है कि जहाँ स्मृति में () यह चेतना रहती है कि स्मृत अनुभव पहले 
कभी ज्ञान का विषय हुए थे; और (2) अनुभवों का प्रायः वही क्रम या संगठन होता है जो 
उनके प्रथम ग्रहण के समय था, वहाँ कल्पनागत बावृत्ति में 'पूर्वानुभव' की चेतना नहीं होती 
तथा अनुभत तत्त्वों का क्रम या संगठन भी बदल जाता है। संक्षेप में, कल्पना का काम 
अनुभूत तत्त्वों को नये ढंग से संगठित करके नयी समष्टियों (४४0०७) में ढालना है ।” 
-- छायावाद का पतन, ले. डॉ. देवराज, प्रथम संस्करण, पृ, 83। 

2, आननन्‍्दकुमार स्वामी ने 'फ़ैसी' के लिए 'वासना' शब्द का प्रयोग किया है। देखिए---“द 
द्रान्सफॉर्मेशन आँव आर्ट, ले. आनन्दकुमार स्त्रामी, डोवर पब्लिकेशन्स, 956, पृ, 45 | 
हिन्दी में 'फ़ैंशी' के लिए 'ललित कल्पना”, अतिकल्पना' या 'उपकल्पना', शब्द का व्यवहार 
मिलता है । किन्तु, हम अगले विवेचनों के आधार पर पायंगे कि ये शब्द “फ़ैंसी' के पूरे 

अर्थ को नहीं ढो पाते हैं । 
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निरूपण तथा व्यपदेश-निर्धारण | इस प्रश्न के सम्बन्ध में हमें बहुत भिन्‍न 
मान्यताएँ मिलती हैं। कुछ विचारक 'फ़ेंसी' को कल्पना का निम्न, कृश या अल्प 
रूप मानते हैं, कुछ विचारक 'फ़ेंसी' को कल्पना से श्रेष्ठ मानते हैं और कुछ 
विचारक दोनों को एक ही अर्थ का द्योतन करनेवाला पर्यायवाची मानते हैं। किन्तु, 
अधिक मान्यता इसी पक्ष को मिल सकी है कि 'फ़ैंसी' कल्पना का एक अवर या 
निम्न रूप है, अर्थात्‌ 'फ़ेंसी! उपकल्पना या अतिकल्पना है। अतः हम सर्वाधिक 
मान्य इसी पक्ष को लेकर अपनी विवेचना प्रारम्भ करेंगे और शेष दो पक्षों की 
प्रसंगानुसार यथास्थान संक्षिप्त चर्चा कर देंगे। 

कॉलरिज ने ही, सर्वप्रथम, 'फ़ेंसी' की व्यवस्थित परिभाषा दी है।! इनके 
द्वारा निरूपित 'फ़ेंसी! को हम एक प्रकार की नेतिमूलक अहँता (“निगेटिव 


. यहाँ यह स्मरणीय है कि 'फ़ैंसी' को काण्ट ने एक प्रकार का उपलक्षित संग्रोजन-- 
'फिगरेटिव सिन्थेसिस! कहा है। इतालियन में 'फ़ैंस्ी! के लिए 7धह/ध्ट्थं०४॥९! शब्द का! 
व्यवहार होता है और कल्पना के लिए /47४/६८४४८' का' | अठारहवीं शताब्दी की आलोचना 
में प्रायः ये शब्द पर्यायवाची की तरह प्रयुक्त होते थे । प्लेटो ने 'रिपब्लिक' में फ़ैण्टे सिया' 
की कड़ी आलोचना की है। इनके अनुसार 'फ़ैण्टेसिया' आत्मा के निम्न स्तर की वह वृत्ति 
है, जो भ्रम और इलहामों की सृष्टि करती है तथा मनुष्य की तकंशील रुचि को खण्डित 
कर उसे संवेग का पूंज बना देती है। अरस्तू ने 'फ़ैण्टेसी' की कुछ अधिक सुविचारित 
व्याख्या प्रस्तुत करने की चेष्टा की है । इन्होंने 'फ़ैण्ठेसी! को संवेदन, सम्मति, स्मृति और 
बुद्धि का उपकारी माना है। इनके अनुसार 'फ़ैण्टेसी' चिन्तन को आकृति प्रदान करनेवाली 
सर्वोत्तम शक्ति है। कोई भी विचार 'फ़ैण्टेसी' की सहायता के बिना निर्मित नहीं हो 
सकता । किन्तु, अरस्तू भी प्लेटो की तरह, 'फ़ैण्टेसी” का सम्बन्ध कुछ अंशों में आत्मा के 
निम्न स्तरों से मानते थे। तदनन्तर, लॉजाइनस' और क्विण्टिलियन ने फ़ैण्टेसी' को मनोवेग 
(पैसन) से सम्बन्धित माना । तब कुछ दिनों के बाद 'फ़ैण्टेसी' में नवीन अर्थागम हुआ 
और उसका पर्याय “/74९&#747०* शब्द बन गया । मध्यकाल' तक ये दोनों शब्द साहित्य में 
पर्याय की तरह व्यवहृत होते रहे । मध्यकाल के बाद पद्चिंवरधव' और ावशांग्ा0 
में यह अन्तर माना गया कि पहले में संयोजक या उत्पादक शक्ति प्रधान है--ओर दूसरे में 
पुनरुत्पादक प्रक्रिया । 'फ़ैण्टेसिया' (सैका/889) शब्द पाश्चात्य संगीतशास्त्र में भी एक 
विशिष्ट अर्थ में प्रचलित है, जो कल्पना-विवेचन के प्रसंग में आनेवाली 'फ़ैण्टेसिया' से भिन्न 
है, किन्तु संगीतशास्त्र की 'फ़ैण्टेसिया' में भी आश्चयं, कौतृहल और मृत भाव की विद्य- 
मानता रहती है | 7.८ 6. #दाआ८/ ने फ़ैण्टेसिया' के स्वरूप को स्पष्ठ करते हुए 
लिखा है--++णु॥6 7/889 8...8 .000०, ॥6 ॥0064 (0, 8०756 07 06 4॥7770- 
58079; (6 ९0०ागढा। 6 8पा707386 5 ०20; ॥6 7पशें० 88७05 ६0 
फ्रष्ातल' 466५ ज्रांति0प0 छ4906 0 ए72४6 07 एशॉ-वंशीए6त 080607065. 
पृफ6 8ए768 |7 8 [97[988 था'8 076) 0॥6 ]77009ए9 8 700ए ७#/97078- 
६077."'-नयर0ादावं 0, /र््ा॥लए/, िप्रआए-गीवढ ॥ंइतराढ्ाा8 ७7, रण ४रणा, 
957, 9. 203, । 
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कपेबिलिटी') कह सकते हैं।? नेतिमुलक अहँता का अर्थ मनुष्य की वह क्षमता 
है, जिसके सहारे वह तथ्यों और तकों का आश्रय लिए बिना ही कुछ काल के लिए 
अनेक अनिद्चयों, रहस्यमय इलहामों और सनन्‍्देहों के बीच रम सकता है। सचमुच, 
'फ़ेसी! ऐसे दूरस्थ और असदृश बिम्बों या वस्तुओं को एक समीकरण अथवा 
संयोजन में लाती है, जिनमें धर्म-साम्य, गरुण-साम्य या रूप-साम्य की दृष्टि से 
अनुकूलता या पारस्पय का अंश अत्यन्त कम रहता है। अतः 'फ़ेंसी' को एक 
प्रकार से 'जक्स्टापोजीशन ऑव अनरिलेटेड ऑब्जेक्ट्स' भी कहा जाता है।* साथ 
ही 'फ़ेसी' से निर्मित बिम्बों में प्रयः तक और इच्छा-शक्ति (“च्वायस एण्ड विल') 
की प्रधानता रहती है, किन्तु, यह विनियोजित तकंशक्ति अत्यन्त अन्तर्मुख ओर 
कौतुकपूर्ण होती है। दूसरी ओर कल्पना एक ऐसी सृष्टि है, जिसमें अनेक बिम्बों 
का समीकरण नहीं होता, बल्कि एक बिम्ब ही प्रधान रहकर अनेक सम्बद्ध 
बिम्बों की सृष्टि करता है। अर्थात्‌, कल्पना द्वारा निर्मित बिम्ब-विधान में अनेकता 
का वविध्य नहीं, उसकी अन्तरंग एकता यानी साम्य की प्रधानता रहती है। 
कल्पना द्वारा निर्मित बिम्ब-विधान की दूसरी विशेषता यह है कि उसमें स्मृति का 
अंश, अतः वस्तु-बोध अवश्य विद्यमान रहता है। तीसरी विशेषता यह है कि 
कल्पना से बने बिम्ब 'फ़ेसी' से निमित बिम्बों की तरह खाका (डाइयग्राम) मात्र 
नहीं होते, बल्कि भावाक्षिप्त या भावनाविष्ट (“रिचली टोण्ड विद फीलिग' ) 
हुआ करते हैं। चौथी विशेषता यह है कि कल्पना मानव-मन की अनेक स्थितियों 
को चेतना के 'एक क्षण में केन्द्रित और मूत्तिमान कर देती है। इसलिए कल्पना 


अपनी उड़ान में भी केन्द्रगामिता को नहीं भूलती है। अतः मूत्तिविधान,* केन्द्र- 


. फ़ैप्तीी को परिभाषित करते हुए कॉलरिज ते “बायग्राफिया लिटरारिया' के तेरहवें 
परिच्छद में लिखा है---“एक्वाव09...88 70 00607 ००प्रशांणड 40 999 णत7), छा 
ग्श्ञा768 बात 08॥7[68१९85, 76 [870ए 48 7656९66 ॥0 00037" शा & 77038 0 
]707009 लशाशदाएा 04९९ ॥07 [6 एक ० धए76 थाव 89808; ्न्‍र6 8 ॥$ 
छाल वंब्त छा, ॥6 700॥66 ७ए धश्या, थाग[0०३४, 9700077९08 0 [॥6 एशा|[, 
एगरांएा प्र८ 607285 09 ॥06 906 '(.0९686', 8प्ञ ट्वयप[7 एा४7 (॥6 00709 
॥र७709 ६॥6 शि09 पाप 76ट8ए४6 &] 4608 ॥धाटाशा$ ए९३१ए9806९७ ॥0०7 ६76 
बज 88850092707 .'---छा0श27/9[0॥2 ॥(टाक्ा।9, (09/2०४22८, 7.000070, 939 
82, 

2, आलोचना में व्यावहारिक ढंग से 'फ़ीसी' की विवृति के लिए द्रष्टव्य--जॉन कीट्स'स 
फ़ैसी', ले, जे, आर. काल्डबेल, कार्नेल यूनिवर्सिटी प्रेस, 955 | 

3, कॉलरिज ने कल्पना को 'एजेम्प्लास्टिक पावर' कहा है। एजे+प्लास्टिक' शब्द '९(५९४०- 
2/452 से बना है, जिसका अथे होता है 'को-आड्नेशन” अर्थात्‌ एकीकरण-...द फ़ैकल्टी 
देट फॉम्स द मेती इन दु वन'। इसलिए विरोधि-समागम (रिकॉन्सीलियेशन आँव 
आपोजिट्स”) को भी कल्पना का एक गुण माना जाता है। वस्तुतः कल्पना दो या अनेक 
दूरस्थ वस्तुओं के बीच सायास बुद्धि के सहारे अथवा अनायास ही सांस्थिक ऐक्य' स्थापित 
कर देनेवाली एक विचित्र संग्रथनशील जादूभरी शक्षित है । 
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गामी संयोजन! और समीकरण, कॉलरिज के अनुसार, कल्पना के विभाजक लक्षण 
हैं। फलस्वरूप कल्पना के बिम्ब जहाँ इकहरे, विशिष्ट और आश्ु होते हैं, वहाँ 
'फ़ैसी' के बिम्ब स्थिर और चाकचिक्य से भरे होते हैं। पुनः कल्पना में दो तत्त्वों 
की आत्यन्तिक आवश्यकता रहती है---भावना एवं स्मृति की। किन्तु, 'फ़ेंसी में 
स्मृति का अंश नगण्य रहता है और भावना रहती भी है, तो आवेशयुक्त एवं तत्पर 
हीं, शिथिल और निर्बल। इसलिए “फ़ेंसी' सवंत्र नन्दतिक बोध की तिस्त 
अवस्थाओं से सम्बन्धित रहती है। इसमें लावण्य रहता है और यह अधिक-से- 
अधिक रंजक अथवा 'सुन्दर' की कोटि तक पहुँच सकती है, किन्तु, इससे कभी भी 
'उदात्त” की सृष्टि नहीं हो सकती। तदनन्तर, 'फ़ेंसी” में वस्तुबोध नहीं के 
बराबर रहता है। इसे ही (कल्पना को नहीं) हम प्लेटो की 'फ़ैण्टेसिया' कह सकते 
हैं, जिसे उन्होंने सत्य का विलोम माना था। इस प्रकार वस्तुबोध की कमी के साथ 
ही 'फ़ेंसी' में स्थिरता, निश्चय तथा देश-काल के बन्धनों का अभाव रहता है। 
इसके अलावे कल्पना में बोध के साथ प्रतिबोध भी रहता है, जब कि 'फ़ेंसी' में केवल 
बोध । 'बोध' का अर्थ होता है इन्द्रियों के माध्यम से प्राप्त होनेवाला वस्तु-विषय 
का ज्ञान तथा 'प्रतिबोध' का अर्थ होता है, वस्तु-विषय का वह ज्ञान जो भात्मा को 
इन्द्रियों की सहायता से नहीं, बुद्धि की वृत्तियों के माध्यम से प्र'प्त होता है । 
इसीलिए 'केनोपनिषद्‌' में कहा गया है--'प्रतिबोध विदितं मतममृतत्वं हि 
विन्दते ।'थ सारांश यह है कि 'फ़ेंसी' में केवल अव्यवस्थित उड़नशीलंता रहती है 
बौद्धिक सन्तुलन नहीं । 
किन्तु कुछ विचारक, जिनमें हॉब्स प्रमुख हैं, 'फ़ेसी! और 'इमाजिनेशन' 
(कल्पता )--दोनों शब्दों को पर्यायवाची मानते हैं। हॉब्स का कथन है कि 'फ़ेंसी' 


, कॉलरिज की कहल्पना-सम्बन्धी विचारणाओं में दो शब्दों--कोऑडुनेटिग फ़ैकल्टी और 
'एसीमिलेशन” की आवृत्तिमूलक प्रधानता है। ये दोनों शब्द कॉलरिज के द्वारा विशिष्ट 
और पारिभाषिक अर्थ में प्रयुक्त किये गये हैं । कॉलरिज के इन दोनों विशिष्ट और पारि- 


भाषिक शब्दों पर फ्रॉंक कर्मोड ने एक बड़ी अच्छी टिप्पणी दी है--“(0॥७४6206"$ 
(छयं70009 07 ॥॥6 ॥792738(07---98$8 शी, श, जे, 507878, ए0 (88 
779800०6 8 47070फ0९27 86४ 07|70, 90०778 0छा,-+-$8 07008|08] ]70 8ए०0पा'. ॥॥6 
7487098007 '888॥7[4687, [६ 8 ह6 “९0०-04708008 ई80पएपफ--ांड ६९77 
7८0१३ (0 ज्ञात 48 00म 2860 'ज700$898', 4 'ए९०7९:४(९४४ ७700 एछ700प्र८28 & 
70०77 ० ॥8 09॥.7 4६ 458 85$0॥3798', 3998 शा, 97075, 0ण खाया ०0 
(00040820'8 ठटां[९क ज्राधग8 75 020प4०5]0 (6075 20 8/8 77008970770थ।| 
60 का बात तलाक 4009 एछॉग7; ॥ ?2॥0'8 तांद्व्ढाए 78 8 जी१467॥653 0 
-.. ग्रांएएगण5, (०67686'5.45 & ए&/7 [पग0न्‍6 0० ४९2/४(07,/?--नरे 077॥0(क्‍0 7926 
. आध्राए &277042, 4,0700॥, 4957, 9, 93 
2. केनोपनिषद्‌, उपनिषद्‌-भाष्य सानुवाद, खण्ड-[, गीताप्रेस गोरखपुर, नवम संस्करण, 


पृ, 78 । 
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भी कल्पना की तरह संश्लेषणात्मक है, इसलिए ये दोनों परस्पर भिन्न नहीं हैं। 
इसी तरह ड्राइडेन ने भी 'फ़ेसी' और कल्पना में कोई विशेष अन्तर नहीं माना है । 
ड्राइडेन की 'फ़ेसी' तो कॉलरिज के 'इमाजिनेशन' का पर्याय मालूम पड़ती है। 
कॉलरिज ने 'फ़ेंसी) को उस देशकाल-मुक्त स्मृति के रूप में स्वीकार किया है, 
जिसमें व्यक्ति का यथेच्छाचार साहचये या आसंग के तत्त्वों से प्रधान रहता है। 
अतः 'फ़ेंसी' काव्योपयुकक्‍त नहीं होती है ओर कल्पना की अपेक्षा हीन कोटि की 
होती है |? किन्तु, ड्राइडेन ने 'फ़ेंसी' को ही काव्योपयुकत कल्पना के रूप में स्वीकार 
किया है, 'इमाजिनेशन' तो इतना अनगढ़, वन्य और अनियन्त्रित होता है कि 
उससे काव्य की रचना नहीं हो सकती । इतना ही नहीं, ड्राइडेन के अनुसार “फ़ेंसी” 
से ही काव्य को जीवन्त संस्पश्ष प्राप्त होता है। 

बेब्स्टर ने कल्पना और 'फ़ेंत्ती! को एक ही सृजनात्मक शक्ति के दो भिन्‍न 
प्रयोगों के रूप में स्वीकार किया है। किन्तु, ड्राइडेन के विपरीत इनके अनुसार 
कल्पना 'फ़ेंसी” की तुलना में एक उच्च स्तर की शक्ति है।” बड़्संवर्भ ने भी 
कल्पना और 'फ़ेंसी' के भेद को स्पष्ट करने की चेष्टा की है। इन्होंने 'टु द स्काइ- 
लाक॑ शीर्षक कविता को 'फ़ेंसी' का उदाहरण माना है ओर 'टु द ककक्‍्क्‌' द्ीर्षक 
कविता को कल्पना का; किन्तु, बात स्पष्ट नहीं हो सकी है। मेरी दृष्टि से यह बात 
तभी स्पष्ट हो सकेगी, जब हम कल्पना और 'फ़ेंसी' के अन्य दो समानधर्मा तत्त्वों 
--हैल्यूसिनेशन' और 'विट' से इनका पार्थक्य समझ लेंगे । 

सामान्य जन को कभी-कभी कल्पना और प्रतीति-अ्रम (हैल्यूसिनेशन ) के 
अन्तर को समझने में कठिनाई हो जाती है। मौके-बेमोके प्रतीति-भ्रम से गुजरने 


, टी. ई. ह्यूम ने भी 'फ़ैसी' के सम्बन्ध में ऐसा ही मत व्यक्त किया है। इन्होंने 'फ़ैसी' के 
स्वरूप को स्पष्ट करते हुए लिखा है--''एम्नशा (#6 ब्ाब्बा०29 - 988 70०0. थार 
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नबी 5 आद्रामाट, 596ण०ांबरा।05, रि०५०७१88९ 87006 छू८४थ7 एप, ॥,.07007, 
97. 437-38, प्रसिद्ध दार्शनिक हीगेत ने भी कल्पना को '०:००७४४४४०' और 'फ़ैप्ती' को 
“7०8$»४९ मानते हुए यह धारणा व्यक्त की है कि कल्पना 'फैंसी' की तुलना में श्रेष्ठ है 
और वह कलाकार की सर्वोत्कृष्ट शक्ति ((96 770४ ०0798790ए008 4807५) है । 
>> ०22, 776 एात्रीा०850007४ ए पगा6 570, ॥878]46व0 0५ 05ावड$/0॥, 
],000079, 4920, 9. 38. 

2. वेब्स्टर ने अपनी स्थापना को स्पष्ट करते हुए लिखा है--- 7)9487907 8 (8 
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वाले शैली इत्यादि जैसे कवियों की कहानी भी इस कठिनाई को कठिनतर बना 
देती है। किन्तु, कल्पना और प्रतीति-भ्रम का अन्तर बहुत ही स्पष्ट है। प्रतीति- 
अ्रम को बाह्य प्रतीति” भी कहते हैं। इसका संकेत यह है कि जब कल्पता-प्रसूत 
बिम्ब मानसिक ने रहकर नेन्नों के समक्ष वस्तु-प्रत्यक्ष बत जाय, तब उसे प्रततीति- 
अम कहते हैं। जैते, ताखून भरे चार पाँव, क्षीण कटि और अयाल का मानसिक 
अंकन सिंह की कल्पना है, किल्तु, कमरे में बैठे-बैठे (सिह दौड़ा जी। जान गयी, 
रे बाप ! ' कहते हुए सिर पर पैर रखकर भाग खड़ा होना प्रतीति-भ्रम है ।* 

इसी तरह कल्पता और 'फ़ेंसी' के सन्दर्भ में प्रायः “विट' की चर्चा की जाती' 
है और यह माना जाता है कि कल्पना तथा 'फ़ेंसी' में 'विट' का तत्त्व अवश्य 
रहता है। हमें इतनी बात मान्य है कि “विट' में भी एकाधिक दूरवर्ती वस्तुओं में 
सादुश्य, निकटता या ओऔपम्यमूलकता की स्थापना की जाती है, किन्तु, 'विट' में 
उक्तिवक्रता, अवरेब और प्रत्युत्पन्न-मतित्व की प्रधानता रहती है। 'विट' के कई 
व्याख्याताओं, जैपे ड्राइडेन इत्यादि ने “विट' को कल्पना के समान ही एक 

काव्योपयुक्त प्रक्ृष्ट शक्ति के रूप में स्वीकार किया है, लेकिन मेरी दृष्टि में (विट 

का साम्य 'फ़सी से ही स्थापित किया जा सकता है; कल्पना के साथ 'बिटठ' की 
तुलना का कोई प्रइत ही नहीं उठना चाहिए 

इस अल्प पृष्ठिका के उपरान्त अब हम कल्पना और 'फ़ेंत्ी' के पार्थक्य- 
निरूपण में प्रवृत्त होंगे तथा कॉलरिज की एतद्सम्बन्धित मान्यताओं को अपने 
विश्लेषण की आधार-शिला के रुप में ग्रहण करेंगे। जैसा कि हम पहले भी उल्लेख 
कर चुके हैं, कॉलरिज के अनुसार 'फ़ेसी' एक प्रकार की ऐसी आसंग-निर्भर 
स्मृति है, जो देश-काल की धारणा एवं नियन्त्रण-क्रम से मुक्त होने के साथ ही 
इच्छा और अभीष्सा (बिल एण्ड च्वायस ) से संशोधित होती है। इस तरह “फँसी' 
को हम 'सूडो इमाजिनेशन' कह सकते हैं। 'फ़ेंत्तीी! की दूसरी विशेषता यह है कि 
इसमें किसी खण्ड-दृष्टि या वेयक्तिक रुचि के आधार पर दो या दो से अधिक ऐसे 
असदृदय बिम्बों का संयोजन या सम्मिलन रहता है, जो स्वभावतया परस्पर कोई 
सम्बन्ध नहीं रखते हैं। 'फ़ेसी' की इस विशेषता और कल्पना की वरीयता के प्रति 
कॉलरिज बहुत सचेत थे। सम्भवतः:, इसीलिए इन्होंने कल्पना का “आइजेनो- 
प्लासी* से सम्बन्ध दिखाते समय “कटोप्द्रिक* या “मैटोप्ट्रिक' 'फ़ैष्टेसी' से 


, स्पीयरमैन का भी मत है--..क्रीपलंत/008 क'० ०४5०7 ४॥५ ६6 8३० (78 


88 [782805, 07|97 ए9प5460 (0 9 [प्र[&/ 66287086 0 $७॥5प०0५3॥68$, ??-.-(:९४(४७ 
)यएत, ८, 57९व्रक्राव्ा, 0. 439 
575४06९707क्‍]6 

3, 72988707स्‍98५, 

4, 2९४४॥8 00 7660007, 


जा, 


कल्पना / 77 


आइजेनोप्लासी' के पार्थक्य को स्पष्टतया सूचित कर दिया है। पुनः यह भी 
विचारणीय है कि 'फ़ेंसी' के संयोजन में केवल 'संग्रह' रहता है, जबकि कल्पना के 
संयोजन में “मिश्रण की अधिकता तथा इस 'मिश्रण' के सहारे किसी तवीन 'सृजन' 
की आकांक्ष। रहती है। इसलिए 'फ़ेंसी' में स्मृति-निर्भर उपादात्तों का एक बहुरंगी 
वविध्य रहता है। 
इस प्रकार कॉलरिज ने कल्पना और 'फेंसी' में एक निश्चित पार्थक्य माना 

है | इन्होंने इन दोनों की, ऋ्मश:, 'डेलिरियम” और 'मैनिया' से तुलना की है। 
विस्तार से सोचने पर ऐसा लगता है कि कल्पना में विभिन्‍न पदार्थों, उपमानों, 
प्रतिकृतियों, धारणाओं का एक ऐसा विलयनशील सम्मिश्रण अथवा संयोजन रहता 
है, जिसमें सभी अपना पृथक्‌-पुृथक्‌ अस्तित्व खोकर प्रपाणक रस की तरह मिल 
जाते हैं और अयुतसिद्धाववव बनकर सर्वथा एक नूतन सृजन का रूप धारण कर 
लेते हैं। किन्तु, 'फेंसी' में आयोजित विभिन्‍न सदृश्ष प्रतिकृतियाँ, धारणाएँ, पदार्थ 
अथवा उपमान एक स्थान पर इकठठे तो होते हैं परन्तु सभी अपना विलग-विलग 
अस्तित्व सुरक्षित रखते हैं तथा नूतन सृजन के बदले किसी चमत्कारपूर्ण सम्भावना 
की विस्मिय छटा भर पैदा करते हैं। अतः कल्पना में जहाँ विलयन और सुजन की 
प्रधानता होती है, वहाँ 'फ़ेसी' में संग्राहकता और सम्भावना मात्र रहती है। फल- 
स्वरूप, कविगण जहाँ वस्तु-चित्रण अथवा मानसमृर्त्ताभिधान के सन्दर्भ में उत्प्रेक्षा, 
दुष्टान्त, उदाहरण, सम्भावना, विशेषकोन्मीलित या रूपक का मण्डान बाँधते हैं, 
वहाँ कल्पना से अधिक वे 'फ़ेंसी' का ही सहारा लिया करते हैं। हम कुछ उदाहरणों 
के द्वारा 'फ़ेसी को पर्याप्त यथातथ्य के साथ समझने की चेष्टा करेंगे। गोस्वासी 
तुलसीदास ने 'रामचरितमानस' में विवाह-प्रसंग के अन्तर्गत दो स्थिति-चित्रों को 
मानसमूर्त्ताभिधान के रूप में उपस्थित किया है--- 

सोहत जनु जुग जलज सनाला 

ससिहि सभीत देत जयमाला । 

और 

अमिय पराग जलज भरि तीके 

सससिहि भूष अहि लोभ अमी के । 
पहले चित्र में सीता राम को जयमाला पहना रही हैं और दूसरे चित्र में राम सीता 


. “7२९०९४/९० 77९608(075 4९6 776 78 40 5प५0९00,---(8700 & 77086 77॥798/6 
क9988 06 76 #]0776॥ 80763, ॥647 38|00700779686 779९5, पि2000$ 9870 
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को सिन्दूर दे रहे हैं। इत दोनों स्थिति-चित्रों को प्रस्तुत करने में महाकवि ने 'फ़ेंसी' 
का ही सहारा लिया है, क्योंकि प्रथम चित्र में आये हुए सनाल जलज और शशि 
केवल एकत्र ही हो सके हैं, तदात्म और तद्रूप नहीं । पुनः दूसरे चित्र में आये हुए 
जलज, शशि ओर अहि एकत्र होकर भी अपनी पुथकता नहीं खो सके हैं। वास्त- 
विक जगत्‌ में भी कमल, चाँद और साँप का कोई निकट सम्बन्ध नहीं रहने से इन 
पंक्तियों को पढ़ने के उपरान्त हमारे मन में केवल एक' सम्भावना” जगती है। इसी 
तरह कामायती में प्रसादजी ने जहाँ श्रद्धा की दृष्टिरंजना मुत्ति को शब्दों के 
द्वार उरेहने की चेष्टा की है, वहाँ 'फ़ेसी' का ही सहारा लिया गया है--- 
नील परिधान बीच सुकुमार 
खुल रहा मृदुल अधखिला अंग 
खिला हो ज्यों बिजली का फूल 
मेघ-वन बीच गुलाबी रंग।* 
क्योंकि इन पंक्तियों में भी मानसमूर्त्ताभिधान के क्रम में आये हुए मेघ और वन 
एवं बिजली और फूल एक जगह एकत्र भर हो सके हैं, परस्पर विलीन नहीं हो सके 
हैं। उन्हें पढ़ने के बाद सहृदय-चित्त में एक दूरवर्त्ती सम्भावना अवश्य जगती है 
कि यदि बिजली का फूल हो, तो वह कितना सुन्दर होगा। इसी प्रकार प्रसादजी 
ने आँसू में भी एक अनामा सुन्दरी की लावण्यमयी तनिमा की अनन्वयता को व्यक्त 
करने के लिए 'फ़ेंत्ती! का सहारा लिया है--- 
चंचला स्नान कर आवे 
चन्द्रिका पर्व में जैसी 
उस पावन तन की शोभा 
आलोक मधुर थी ऐसी ।* 
भला, चंवला और चन्द्रिका में समागम कैसा । चंचला के रहने पर चन्द्रिका नहीं 
छिटक सकती और चन्द्रिका के रहने पर चंचला कभी कौंध नहीं सकती । अतः यहाँ 
शोभा की सम्पूर्ण अनन्वयता एक असाधारण '“सम्भावना' से व्यक्त की गयी है, जो 
'फ़ेंसी' का विभाजक लक्षण है। इस तरह 'फ़ेंसी' में दो या दो से अधिक असदृद् 
तथा लोक-जीवन में पर्याप्त पार्थकय रखनेवाली धारणाओं, प्रतिकृतियों अथवा 
वस्तुओं को एकत्र या संगुहीत कर एक 'सम्भावना' का संकेत किया जाता है, न कि 
इनके प्रपाणक रसवत्‌ मिश्रण से कोई नवीन सृजन। कॉलरिज ने “फ़ेंसी' की 
' विवृति में जो उदाहरण प्रस्तुत किया है--- 


, कामायनी, ले, जयशंकर प्रसाद, भारती भण्डार, प्रयाग, संवत्‌ 2009, पृ, 46 । 
३. भाँयु, ले, जयशंकर प्रसाद, भारती भण्डार, प्रयाग, १, 24 | 
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फुल जेण्ट्ली नाउ शी टेक्स हिम बाय द हैण्ड, 
ए लिली प्रिजण्ड एन ए गोल” आव स्लो, 
ऑर आइवरी इन एन अलबास्टर बैण्ड; 
सो छ्वाइट ए फ्रेण्ड एनगट्से सो छ्वाइट ए फो। 

(वेनस एण्ड एडोनिस ) 
उससे भी इसी धारणा का समर्थन होता है। यहाँ एडोनिस तथा वेनस के हाथों की 
इवे तिमा-सुकोमलता के मानसमूर्त्ताभिधान के लिए क्रमशः 'लिली' और 'गोल ऑव 
सस्‍्नो' अथवा 'आइवरी' या 'अलबास्टर बैण्ड' को प्रस्तुत किया गया है। किन्तु, यहाँ 
ये सारी चीजें इकट्ठी भर हो सकी हैं, कारण, 'लिली' और 'स्नो' अथवा “आइवरी' 
और 'अलबास्टर' जैसे मिस्री (मिस्र देश का) रवेत-पाघाण को परस्पर क्‍या लेना- 
देना है। अत: ऐसे असद॒श पदार्थों के एकत्रीकरण से कवि हमारे सामने एक 
चमत्कारपूर्ण सम्भावना भर पैदा कर सका है । किन्तु, (ठीक इसके विपरीत) जहाँ 
प्रसाद ने श्रद्धा और मनु के पाणिग्रहण (हाथ मिलाने) का वर्णन प्रस्तुत किया है, 
वहाँ हमें कल्पना का सुन्दर विनियोग मिलता है--- 

जलदागम मारुत से कम्पित, 

पल्‍लव सदश हथेली, 

श्रद्धा की धीरे से मनु ने 

अपने कर में ले ली ॥# 
कारण, यहाँ श्रद्धा के कोमल करों का दृश्य-विधान प्रस्तुत करने के लिए कवि ने 
असदृह्य पदार्थों के एकत्रीकरण से कोई चमत्कारपूर्ण सम्भावना नहीं पैदा की है, 
बल्कि बरसाती हवा से हिलते हुए कोमल पललव (जो हमारे लिए अत्यन्त सुपरि- 
चित है) का एक साधारणीकरण-सुलभ उपमान खड़ा किया है। इतना ही नहीं, 
यदि रसशास्त्र की भाषा में कहें तो कवि ने 'जलदागम” और “कम्पित' के सहारे 
क्रमशः, प्रस्वेद और कम्प सात्विक का भी संकेत कर दिया है । इस तरह जहाँ कवि 
दूर की कौड़ी चुने बिना, ऊहा को छोड़कर सौन्दर्य-बोध से उपेत अभिप्रायपूर्ण उप- 
मान खड़ा कर दे, वहाँ कल्पना का प्रयोग समझना चाहिए। 

'फ़ेंसी' की उड़ान में अथवा 'फ़ेंसी' के अन्तर्गत सम्भावनाओं के विधान में 
लोकविश्रुत कथा-रूढ़ियाँ और गतानुगत विश्वास भी पर्याप्त योग देते हैं। जैसे 
रामचरितमानस से उपरि-उद्धुत द्वितीय स्थिति-चित्र में शिव के मस्तक पर 
विराजनेवाले चाँद और उनके गले में राजनेवाले अहिभूषण की पौराणिक धारणा 
ने पृष्ठभूमि का काम किया है। इसी तरह 'पवव॑त भी उड़ते हैं-->-ऐसी लोक-प्रचलित 


. (09). 
2. कामायनी, ले, जयशंकर प्रसाद, भारती भण्डार, प्रयाग, संवत्‌ 2009, पृ. 27 । 
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भारतीय धारणा ने अधोलिखित पंक्तियों में पन्‍त की 'फ़ेंसी' को कितनी अच्छी 
तरह उकसा दिया है--- 

उड़ गया, अचानक, लो भूधर 

फड़का अपार पारद के पर। 

रव शेष रह गये हैं निर्भर। 

है टूट पड़ा भू पर अम्बर |” 
भला, 'भूधर' और 'पर' (उसमें भी पारद के पर ) में कौन-सा समीपी सम्बन्ध है ! 
यह 'फ़ेसी' का ही कमाल है कि इतने दूरस्थ पदार्थों और गुणों को एकत्न कर एक 
चमत्कारपूर्ण सम्भावना पैदा कर दी है। इस प्रसंग में हमें यह याद रखना है कि 
कविता ही नहीं, गल्प (विशेषकर तिलस्मी-ऐयारी से सम्बन्धित और 'डिटेक्टिव' 
रचनाओं ) में भी 'फ़ेसी' का पर्याप्त उपयोग होता है। 

किन्तु, उक्त उदाहरणों के द्वारा 'फ़ेसी! को निरूपित करने का यह आशय 
नहीं है कि 'फ़ेंसी! और कल्पता में कोई अरि-भाव अथवा व्यतिरेकी सम्बन्ध है। 
कहीं-कहीं कल्पना-विधान में भी 'फ़ेंसी' का योग स्वीकार किया जाता है। जैसे, 
भारवि की निम्नलिखित पंक्तियों की उत्तरवत्तिनी कल्पना का प्रभाव-पक्ष 'फ़ेंसी' 
पर निर्भर है--- ह 
संवाता मुहुर॒तिलेन नीयमाने दिव्यस्त्रीजघन वरांशुके विवृत्तिम । 
पर्यस्यत्‌ृपथुमणिमेखलांशु जाल सज्जज्ञे युतकमिवान्तरीयमुर्वों: ॥॥? 

अर्थात्‌ गतिशील पवन ने (अर्जुन को तपोश्रष्ट करने के लिए इन्द्रप्रेषित) दृष्टि- 
रंजना सुरबालाओं के जधनच्छादी वस्त्रों को विमुग्ध कामी पुरुष की तरह बार-बार 
हटा दिया--पहाँ तक विशुद्ध कल्पना है । किन्तु , भारबि जहाँ विवसनाओं की सहायता 
में यह कहते हैं कि जघनच्छादी वस्त्रों के हूट जाने पर भी उन सुर बालाओं की रत्न- 
जटित मेखलाओं से विकीर्ण किरण-समूह ने उनकी पुथुल जाँघों को लहँगे (साया) 
की तरह ढंक लिया (जिससे वे नग्न न होने पायीं ), वहाँ 'फ़ेंसी' है। कारण; यहाँ 
भावुकता को योग देने के लिए बह हल्की बुद्धि खड़ी है (क्योंकि प्रकाशाधिक्य से 
दृष्टि का अवरोध होता है), जिसने कल्पना को हद से बाहर कर दिया है। और, 
यह जानी हुई बात है कि 'फ़ेसी' बुद्धि के व्यायाम से हद के बाहर पहुँचायी हुई 
कल्पना है। इस प्रकार ऐसे अनेकों उदाहरण मिलते हैं, जिनसे यह सिद्ध होता है कि 
कहीं-कहीं कल्पना-विधान में भी 'फ़ेसी' का योग स्वीकार किया जाता है और अधि- 
कांश रचनाएँ इस योग से चमत्कारपूर्ण हो जाती हैं। किन्तु, हमें इस महत्त्वपूर्ण 


. आधुनिक कवि, ले. सुमित्रानन्‍्दन पन्‍्त, हिन्दी साहित्य सम्मेलन प्रयाग, छठा' संस्करण, 
पृ. 3 । 
2. किरातार्जुनीयम्‌, सप्तम सगे, श्लोक-संख्या, 4 । 
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बात को स्वीकार कर लेना है कि काव्य एवं अन्य ललितकलाओं के नन्‍्दतिक बोध 
की दृष्टि से 'फ़ेंसी/ की तुलना में कल्पना का निविवाद ऊँचा स्थान है। परम्परा 
से ही 'फ़ेंसी' की तुलना में कल्पना को अधिक ऊँचा स्थान दिया गया है। विशेष- 
कर, एडिसन ने कल्पना के साथ जो नयी अर्थवत्ता जोड़ दी, उससे इस दाब्द ( 'इमा- 
जिनेशन---कल्पना ) का अर्थ-गौरव और भी बढ़ गया । किन्तु, अठारहवीं शताब्दी 
के प्र[रम्भ में जब साहित्यिक विचारणाओं के क्षेत्ष में आसंग सिद्धान्त (थ्योरी ऑँव 
एसोसियेशन ) की धूम मच गयी, तब कल्पना की वरीयता कुछ सन्दिग्ध मानी जाने 
लगी और कभी-कभी तो यह कहा जाने लगा कि लालित्य, सृजनक्षमता तथा 
चमत्कृत मानसिक सन्दर्भ की दृष्टि से 'फ़ेंपी' ही कल्पना की अपेक्षा श्रेष्ठ है ।३ 
फिर भी अठारहवीं शताब्दी के समाप्त होते-होते कॉलरिज प्रभृति तात्त्विक दृष्टि 
के विचारकों ने यह स्पष्ट कर दिया कि कल्पना 'फ़ेंसी' की अपेक्षा एक श्रेष्ठ सुजन- 
क्षम मानसिक शक्ति है ।8 हमने भी पिछले पृष्ठों में जो विवेचन प्रस्तुत किया है, 
उसके आधार पर यही मान्यता सिद्ध होती है। अतः निष्कर्ष रूप में हम कहना 
हैंगे कि ललितकलाओं के लिए तात्त्विक एवं सौन्दरयंशास्त्रीय दृष्टि से कल्पना 
'फ़ेंसी' की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण और हितावह है, साथ ही नन्दतिक बोध को 
जगाने में अधिक समर्थ भी । 
कल्पना और 'फ़ेंसी' पर विचार करने के बाद अब हम कल्पना और स्मृति पर 
विचार करेंगे, क्योंकि अपने पूव॑वर्ती विवेचनों में हमने कल्पना के सन्दर्भ में अनेकों 
बार स्मृति का उल्लेख किया है| स्मृति और कल्पना में इतनी समता तथा निकटता 
है कि विचा रकों ने कल्पना को स्मृति का ही एक विकसित रूप कहा है। बात यह 
है कि कल्पता और स्मृति' ' दोनों का आधार प्रत्यक्ष ज्ञान है। स्मृति प्रत्यक्ष ज्ञान 
द्वारा प्राप्त अनुभव को चेतना के समक्ष सुरक्षित रखती है और कल्पना उत्त अनु- 
भूत विषयों का स्वेच्छानुसार पुनर्तिर्माण करती है। अतः कल्पना में सदेव स्मृति 


, कॉलरिज ने 'फैंसी' के चार विशिष्ट लक्षण या गृण बतलाये हैं॥-(क) फैंसी” वह 
शक्ति है, जिसके द्वारा मूलतः असदुश बिम्बों को किसी आंशिक सादुश्य के आधार पर 
एकत्न किया जाता है। (ख) 'फंसी' द्वारा योजित (परस्पर असदश) बिम्ब एकत्र होने 
पर भी उतना ही पारस्परिक पार्थक्य रखते हैं, जितना कि अलग-अलग रहने पर | (ग) 
'फेस्ी' द्वारा योजित बिम्बों का एकत्नीकरण भी कवि-प्रुतिभा के नवनव उन्मेष, सूझ और 
आकस्मिक संयोग पर निर्भर करता है। तथा (घ) बिम्ब्रों के इस एकत्नीकरण या संग्रह 
में कवि की उस इच्छारुचि की प्रधानता रहती है, जो मूलतः कंवि के सेद्रिय प्रत्यक्षों तथा 
चयनशील' आसंगों पर अवलम्बित रहती है। 

2. 'लिटररी क्रिटिसिज़्म : ए शार्ट,हिस्टरी', बिलियम के. विमुसण्ठ एण्ड क्लीन्थ बुक्स, न्यूयार्क, 
959 में पृ, 386 पर उद्धृत । 

3. सिप्टिसिज़्म एण्ड पोयेट्री', ले, डी, जी, जेम्स, जॉर्ज एलेन एण्ड अनविन, लन्दन, 4960, 
पृ. 48-49 । ' 
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का योग रहता है। हिन्दी के आलोचकों में आचार्य रामचनद्र शुक्ल ने कल्पना के 
सन्दर्भ में स्मृति पर व्यवस्थित विचार किया है। इन्होंने स्मृति के दो भेद किये 
हैं--विशुद्ध स्मृति और प्रत्यक्षाश्रित स्मृति या प्रत्यभिज्ञान। यह प्रत्यभिज्ञान एक 
प्रकार की मिश्रित स्मृति है, जिसमें प्रत्यक्ष भी अल्पांश में विद्यमान रहता है। 
शुक्लजी की मान्यता है कि इसमें रस-संचार की प्रचुर क्षमता होती है। इन्होंने 
स्मृति के आधार पर कल्पना की एक नूतन कोटि निरूपित की है'' 'स्मृत्याभास 
कल्पना! । इसका उपयोग ऐतिहासिक नाटकों अथवा उपन्यासों में होता है |! यह 
स्मृत्याभास कल्पना कभी-क्रभी आप्त शब्द या ऐतिहासिक विद्वासों पर भी निर्भर 
रहती है। इस कल्पना की एक तीसरी उपकोटि होती है, जो स्मृति और अनुमान 
के मिश्रण से पैदा होती है। इस तरह शुक्लजी ने स्मृति और कल्पना पर व्यवस्थित 
ढंग से विचार किया है तथा दोनों के अन्तर का निरूपण किया है। कल्पना को 
एक प्रकार का मानसिक रूप-विधान मानते हुए इन्होंने लिखा है कि “मन के भीतर 
रू प-विधान दो तरह का होता है। या तो यह कभी प्रत्यक्ष? देखी हुई वस्तुओं का 
ज्यों-का-त्यों प्रतिबिम्ब होता है अथवा प्रत्यक्ष देखे हुए पदार्थों के रूप, रंग, गति 
आदि के आधार पर खड़ा किया हुआ नया वस्तु-व्यापार-विधान। प्रथम प्रकार की 
आभ्यन्तर रूप-प्रतीति स्मृति कहलाती है ओर द्वितीय प्रकार की रूप-योजना या 
मूत्तिविधान को कल्पना कहते हैं।? शुक्लजी से भी आगे बढ़कर कुछ विद्वानों ने 
यह माना है कि दुबल स्मृति द्वारा प्रसूत कल्पना से निर्मित बिम्ब भी निर्बल होते 
हैं। इसलिए कलाकार की स्मृति सामान्य जन की अपेक्षा अधिक सशक्त होती है। 
इतना ही नहीं, कलाकार अपनी स्मृति को कलात्मक पूर्णता के लिए, जाने अथवा 
अनजाने, विशेष ढंग से दीक्षित एवं अनुशासित करता है। 

इस अल्प चर्चा से ही स्पष्ट है कि कल्पना के सन्दर्भ में स्मृति ओर प्रत्यभिज्ञा 
का कितना महत्त्व है। अत: यहाँ हम स्मृति ओर प्रत्यभिज्ञा पर तनिक विस्तार में 
विचार करने की चेष्टा करेंगे । 


. आधुनिक आंग्ल उपन्यासों में कल्पना के प्रयोग पर 7077 24/2८077४८८ ने विस्तृत कार्य 
किया है । द्र॒ष्टव्य- (&8४079॥6 बा6 वराशवशॉएबि0ा 07 उठा. रै।2ट0फांट॑, 
[0084॥79705, 076९॥ & (0., 07007, 957. 

2, यहाँ ध्यातव्य है कि शुक्लजी "ने 'प्रत्यक्ष! को विस्तृत अर्थ में प्रयुकत किया है, केवल चाक्षूष 
सब्निकर्ष के अर्थ में नहीं। इन्होंने 'प्रत्यक्ष' की अर्थप्रतिपत्ति को निद्विष्ट करते हुए लिखा 
है कि "प्रत्यक्ष से हमारा अभिप्राय केवल चाक्षूष ज्ञान से नहीं है। रूप शब्द के भीतर 
शब्द, गन्ध, रस और स्पर्श भी समझ लेना चाहिए। वस्तु-व्यापार-वर्णन के अन्तर्गत ये 
विषय भी रहा करते हैं ।---रसमीमांसा, ले, रामचस्दर शुक्ल, काशी नागरी प्रचारिणी 
सभा, संवत्‌ 2006, १. 262 । 

4, रसमीमांसा, ले, रामचन्द्र शुक्‍तन, काशी तागरी प्रचारिणी सभा, संवत्‌ 2006, पृ. 260 । 
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स्मृति मूलतः ज्ञान का एक अंश है। स्मृति और अनुभव दो नों ही ज्ञान से सम्बन्धित 
हैं--शातविषयम्‌ ज्ञानम्‌ स्मृति:। अनुभवो नाम स्मृति व्यतिरिकत ज्ञानम ।”: अर्थात 
ज्ञातविषयक ज्ञान को स्मृति और उससे इतर अर्थात्‌ अज्ञातविषयक ज्ञान को अनुभव 
कहते हैं। यह ज्ञातविषयक ज्ञान भी दो प्रकार का होता है, जिनमें एक को स्मति 
और दूसरे को प्रत्यभिज्ञा कहते हैं। किसी वस्तु के गोचर प्रत्यक्ष से अथवा उस प्रत्यक्षज 
ज्ञानसे हमारी आत्मा में एक संस्कार उत्पन्न होता है। यहाँ यह बात लक्ष्य करने योग्य 
है कि प्रत्यक्षीकृत वस्तु का ज्ञान तो स्थिर नहीं रहता है किन्तु तत्प्सृत संस्कार सतत्‌ 
विद्यमान रहता है। यह संस्कार जब कालान्तर में किसी कारण से उद्बुद्ध होता है 
तब इन्द्रियादि की बाह्य सहायता के बिना ही हमें उस संस्क्रार को पैदा करनेवाली 
वस्तु का ज्ञान होने लगता है। इसी ज्ञान को हम स्मति कहते हैं। अर्थात्‌ स्मृति 
सदा ज्ञात विषय की होती है और स्मृति का कारण सवेदा संस्कार का उद्बोध ही 
होता है। अतः स्मृति की एक परिभाषा इस प्रकार भी की गयी है---.'संस्कार जन्य॑ 
ज्ञान स्मृति: । इस परिभाषा की दृष्टि से स्मृति को समझने के लिए एक काव्यात्मक 
उदाहरण लीजिए। अभिज्ञान शाकुन्तलम के षष्ठ अंक में कालिदास ने दुष्यन्त 
की विरह-कल्पना में स्मृति को विरह का उद्दीपक कारण बनाया है। यहाँ उत्कट 
विरह की सम्पूर्ण कल्पना स्मृति-निर्भर है। दुष्यन्त ने शकुन्तला को भँगूठी क्‍यों दे 
दी थी, विदूषक को इसी का कारण बतलाते समय राजा दुष्यन्त शकुन्तला को दिया 
गया आश्वासन दुहराते हुए कहते हैं--- 

एककमतन्न दिवसे दिवसे मदीय॑ 
नामाक्षरं गणय गचछसि यावदन्तम्‌ | 
तावत्‌ प्रिये ! मदवरोध निदेशवर्त्ती 
नेता जनस्तव समीपमुपंष्यतीति ॥॥ 

अर्थात्‌, राजा ने अँगूठी देते हुए शऊ्रुन्तला से कहा था कि शकुन्तले ! इस तपोवन 
में रहती हुई तुम एक-एक दिन मुद्रिका पर अंकित मेरे नाम के एक-एक अक्षर को 
गिनना । तुम इसके सभी अक्षर गिन भी नहीं सकोगी कि इसी बीच में मेरा अन्त.पुर 
का कोई आज्ञाकारी सेवक तुम्हें ले जाने के लिए तुम्हारे पास आ जायगा। यानी 
केवल तीन-चार दिनों के लिए ही सब्न करने की जरूरत है। 

यहाँ 'नामाक्षरं गणय' में हम मुद्रिका रूपी उद्दीपक कारण की विद्यमानता 
से राजा के चित्त में शकुन्तला को दिये गये वचन-संस्कार का उद्बोध पाते हैं, 
क्योंकि राजा इसके पहले शकुन्तला को इस आश्यय का आइवासन दे चुके थे। पुनः 
जहाँ राजा दुष्यन्त शकुन्तला को दी गयी अभिज्ञान-स्वरूप मुद्रिका धीवर से प्राप्त 


. स्मृति और अनुभव का लक्षण--संस्कारमातजन्यं ज्ञानं स्मृति: । तद्भिन्‍नं ज्ञानमनुभवः' । 
“तकसंग्र हू, अन्तम्भट्र, खेलाड़ीलाल एण्ड सन्‍स, वाराणसी, विक्रमाब्द 99] “पृ, 25-26 
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करते हैं और शकुन्तला के रूप-सौन्दर्य तथा यौवन का स्मरण कर मुद्रिका को उपा- 
लम्भ देते हैं, वहाँ हमें स्मृति पर आधारित कल्पना का उदाहरण मिलता है। 
जैसे--- 
तव सुचरितमहःगुरीय । नून॑ प्रतनु कृशन विभाव्यते फलेन। 
अरुण नख॑ मनोहरासु तस्याश्च्युतमसि लब्धपदं यदडुगुलीषु॥ 

--अयगि अँगूठी ! अल्पफल देखकर तुम्हारा पुण्य भी अल्प ही है, ऐसा मैं अनुमान 
करता हूँ; क्योंकि तुम उस शकुन्तला की रक्‍तवर्ण नखोंवाली सुन्दर अँगुली में स्थान 
पाकर भी गिर पड़ी ।' यहाँ अनुपस्थित शकुन्तला की अँगुलियों के लिए (पूर्वदर्शन 
के आधार पर) अरुण नख मनोहरासु' कहने में स्मृति का सन्निवेश है। इसी तरह 
श्रीहृष के नेषधचारितम्‌ में भी एक जगह नल-दमयन्ती संवाद में स्मृति-निर्भर 
कल्पना का बड़ा सुन्दर उदाहरण मिलता है। दमयन्ती के प्रति नल की इस उक्ति 
में काम-कला-निपुण दमयन्ती की छद्म निद्रा और पद्मनाभि की कितनी आकुल 
स्मृति है--- | 
स्मर्रास छद॒मनिद्रालुनिया नामो शयापंणात्‌ । 
यदानन्दोललसल्लोमा पद्मनाभी भविष्यसि |! 
--नेल ने दमयन्ती से कहा कि “जब तुम झूठी निद्रा का स्वाँग करके सो गयीं, तब 
मैंने अपना हाथ तुम्हारी नाभि पर रखा और तुम रोमांचित हो गयीं । क्या तुम्हें 
उसकी याद है ? उस समय तुम्हारी नाभि रोमांच के कारण कमल के समान हो 
गयी थी ।” इस तरह 'नेषध' के विद सर्ग का अधिकांश इसी स्मृति-निर्भर कल्पना 
से निर्मित हुआ है। 

उक्त उदाहरणों के द्वारा हमने देखा कि किस प्रकार संस्कारों के उदबोध 
से स्मृति का उदय होता है। अब हमें स्मृति के 'विभाव', उद्दीपन अथवा उद्बोधन 
पर भी विचार कर लेना चाहिए। सादृ्य, अदृष्ट और चिन्ता स्मृति के प्रमुख 
उद्बोधक हैं -- 'सादुश्यादृष्ट चिन्ताद्या: स्मृतिबीजस्य बोधका:' ।” इनमें स्मृति के 
प्रथम उदबोधक 'सादृश्य/ से कल्पना का घतनिष्ठ सम्बन्ध है। मेघों की भीने 
चीनांशुक में छिपे चाँद को देखकर घूंघट काढ़ी हुई अपनी प्रियतमा का स्मरण हो 
आना सादुश्य से उद्बुद्ध स्मृति है और उसे काव्य में योजित कर देना कल्पना का 
कमाल है। स्मृति में छिपे इस सादुश्य तत्त्व से ही कल्पना का निकट सम्बन्ध है। 
वस्तुतः कल्पना का एक कार्य यह है कि वह प्रस्तुत अथवा 'प्रत्यक्ष' से सादुश्य 


], नेषधचरितम्‌, विशः सर्गे, 74 । 
2. साहित्यदपंण में संचारी भाव के अन्तगत स्मृति का इस प्रकार निरूपण किया गया है--- 
सद्शज्ञानचिन्तादयभं समुल्लासनादिक्ृत्‌ । 
स्मृति: पूर्वानुभूतांथ विषय ज्ञानमुच्यते ।। 
-“साहित्यदपंण, तृतीय परिच्छेद, इलोक संख्या 62 
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रखनेवाली किसी ज्ञात वस्तु को पूर्वानुभव के संस्कारों से कुरेदकर अप्रस्तुत के 
रूप में उपस्थित कर दे | 
इसी तरह कल्पना का सम्बन्ध ज्ञात विषयक ज्ञान के दूसरे रूप---प्रत्यभिज्ञा 
से भी है। प्रत्यभिज्ञा 'तत्ता' और 'इदन्ता” दोनों का अवगाहन करनेवाली प्रतीति 
है--तत्तेदन्‍तावगाहिनी प्रतीतिः प्रत्यभिज्ञा'। 'तत्ता' का अर्थ है तद्देशीय और 
तत्कालीन सम्बन्ध अर्थात्‌ पूर्व देश और पूर्व काल का सम्बन्ध तथा “इदन्ता' का 
अथ है एतद्रेशीय और एतत्कालीन सम्बन्ध | इस तरह प्रत्यभिज्ञा में अतीत की 
प्रत्यक्षी कृत वस्तु का वत्तेमान में पुन:प्रत्यक्ष होता है। सारांश यह है कि जिसमें 
पूर्व देश और पूर्वकाल के साथ ही वत्त॑मान देश और वत्तंमान काल--दोनों की 
प्रतीति हो, उस प्रतीति को प्रत्यभिज्ञा कहते हैं ।! इसीलिए स्मृति और अनुभव 
(क्रमशः अतीत और वत्तेमान) दोनों की थुगपद्‌ स्थिति रहने के कारण प्रत्यभिज्ञा 
को उभयात्मक ज्ञान कहा गया है। इसकी उत्पत्ति में संस्कार तथा इन्द्रिय-सन्ति- 
कर्ष---दोनों का योग रहता है । उदाहरणार्थ-- 'सो5यं देवदत्त: | यह वही देवदत्त 
है, जिसे हमने (काशी में) देखा था। इसमें 'सः' पद तत्ता अर्थात्‌ पूर्वदेश-पुर्वकाल- 
सम्बन्ध का द्योतक और “अय॑' पद इदन्ता अर्थात्‌ एतदेश-एतत्काल सम्बन्ध--- 
वत्तमान देश और वत्तमान काल के सम्बन्ध--का बोधक है। इस तरह 'सः पद 
देवदत्त की पूव॑दृष्ट देशकालादिविशिष्ट अवस्था को प्रकाशित करता है। अतः 
उपर्यक्त उदाहरण में “तत्ता' रूप पूर्वदेश एवं पूर्व-काल' का द्योतक 'सः अंश 
स्मरणात्मक है और उसकी उत्पत्ति पूर्व दर्शनजन्य संस्कार के उदबोधन से होती 
है। इसके विपरीत “अये पद से बीधित एतहेश-एतत्काल रूप 'इदन्ता” अंश 
प्रत्यक्षात्मक है, जिसकी उत्पत्ति इन्द्रिय और प्रस्तुत वस्तु के सन्निकर्ष से होती है। 
इस प्रत्यभिज्ञा के 'तत्ता' और 'इदन्ता' दोनों ही अंशों से कल्पना का निकट सम्बन्ध 
है। 
प्रत्यभिज्ञा पर आश्रित कल्पना के भूरिशः उदाहरण भवभूतिक्ृत “उत्तरराम- 
चरित' के द्वितीय ओर तृतीय अंक में मिलते हैं। इन अंकों की “उत्पाद्य' कथा ही 


. 'प्रमृष्ट तत्ताक स्मृति”, जिसमें विषय का अधिक ग्रहण नहीं होता, कल्पना के लिए विशेष 
सहायिका सिद्ध होती है । पन्‍त की 'वह सरला उस गिरि को कहती थी बादल घर' वाली 
सम्पूर्ण कविता, प्रमृष्ट तत्ताक स्मृति पर निर्भर कल्पना का एक सुन्दर उदाहरण है। कभी 
पर्वत का चित्रण, कभी पावस का और उस सरला का भआययन्त अस्पष्ट रूपलेख स्मृति-प्रमोष 
के निरदर्शन हैं । 

2, श्री प्रभाचद्धाचार्य ने प्रत्यभिज्ञा का लक्षण तथा भेद निरूपित करते हुए लिखा है-- 

दर्शन-स्मरण कारणक सड्कलन प्रत्यभिज्ञानम्‌ । 
तदेवेदं ततसदुर्श तद्दिलक्षणं ततृप्रतियोगीत्यादि।। 
-- प्रमेय कमल मातंण्ड, निर्णय सागर, 94] ई., अध्याय 3, सूत्र 5 


[86 । सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


प्रत्यभिज्ञाश्रित कल्पना के लिए अत्यन्त उपयुक्त है।* अपने नयनों की अमृतव्वत्तिका 
(अमृतवर्तिनयतयों:) सीता के विरह में राम स्वयं ही स्मृति-विह्नल हैं, उस पर 
भी वासस्ती के मर्मन्तुद कथन और अपने चित्त की दोलित अवस्था के कारण विरही 
राम को अभी जंगल के वे स्थल, जहाँ सीता के सहवास-काल्न में उन्होंने अनेक 
आमोद-प्रमोद किय्रे थे, काटने को दोड़ते हैं। सारांश यहु कि कथा का सम्पूर्ण 
परिवेश ही प्रत्यभिज्ञा के अनुकूल है। इसलिए इन दो अंकों के कतिपय इलोकों में 
हमें 'एतानि तानि, सोथ्यं, एतत्तदेव, पते त एव, इत्यादि जैसे 'तत्ता-इदन्ताबोघक' 
अनेक दाब्द मिलते हैं। जैसे--- 
यत्र द्रुमा अपि मृगा अपि बन्धवो से 
यानि प्रियासहचरश्चिरमध्यव त्सम्‌ । 
एतानि तानि बहुत्तिन्न॑रकन्दराणि 
गोदावरी परिसरस्य गिरेस्तटानि॥। 

(तृतीय खण्ड) 
यह विरही राम की उक्ति है कि “ये वही गोदावरी के तटस्थित निर्श॑र कन्दरा- 
वाले पवेतीय स्थल हैं, जहाँ मैं वृक्ष और पशुओं की मित्रता के बीच प्राण-प्रिया 
सीता के साथ चिरकाल तक रहा था ।” यहाँ 'एतानि तानि' से सूचित तत्ता और 


'इदन्ता के संयोग के कारण हमें प्रत्यभिज्ञा का ललित उदाहरण मिलता है। इसी - 


तरह जब वासन्‍्ती विरह-व्याकुल और सुधि-विह्लल राम से एक शिलातल पर 
आसन ग्रहण करने के लिए निवेदन करती हुईं कहती है--- 
से एतत्तदेव कदली वनमध्यर्वत्ति 
कान्तासखस्य शयनीयशिलातलं ते । 
अत्स्थिता तृणमदादबहुषों यदेष्यः 

सीता ततो हरिणकन विमुच्यते सम ॥ 
१ । (तृतीय अंक) 
तब हमें उत्त प्रत्यभिज्ञा का उदाहरण मिलता है, जिसके लिए कोई पूर्व-परिचित 
वस्तु अथवा स्थल पुन:प्रत्यक्ष के बाद उद्दीपत या उदबोधक का काम करता है। 


इस कोटि की स्थल-विशेष से उद्दीप्त प्रत्यभिज्ञा, विशेषकर विरह-प्रसंगों में, बड़ी | 


मादक सिद्ध होती है; क्योंकि मिलन के मादक क्षणों में जो स्थल केलि-कलाप के 
केन्द्र बने रहते हैं, उन्हीं स्थलों पर जब वियोग की दुनिवार दारुण घड़ियों में 
विथुक्त व्यक्ति को विरह की कांकरी चुननी पड़ती है, तब विरही के स्मृति-समुद्‌- 


_. पत्यभिज्ञा के इस तीन घेदों--तत्सदुश प्रत्यभिज्ञा, तद्विलक्षण प्रत्यभिज्ञा और तत्पतियोगी 
प्रत्यभिज्ञा--में प्रथम दो, अर्थात्‌, तत्सदुश प्रत्यभिज्ञा और तद्विलक्षेण प्रत्यक्रिज्ञा 'कल्पता! 





कल्पना / 87 


गक में दंश-पीर के घनेरों बुल्ले उठने लगते हैं । प्रायः ऐसी भावुक स्थिति में 
प्रत्यभिज्ञा अतिस्मृति (हाइपरम्नेसिया) के अन्तर्गत आ जाती है। 
किन्तु, इस विवेचन से यह न समझना चाहिए कि प्रत्यभिज्ञा सर्वत्र स्थल- 
प्रसंगक ही होती है। कला के क्षेत्र में हल्की अथवा अपुष्ट प्रत्यभिज्ञा भी अतीत 
और वत्त॑मान, तत्ता और इदन्ता तथा पूरवदेश और एतह श का सन्धिस्थल होने 
के कारण निविड़ संवेग और उपचित भाव को जगाने में सक्षम होती है । वस्तुतः 
प्रत्यभिज्ञा में प्रमाता और प्रमेय के बीच पूर्व दर्शन तथा पुनर्दर्शन का अन्तराल पुन- 
दंशंन-काल के इन्द्रिय-सन्निकर्ष को बहुत ही तीक्षण और प्रभावक बना देता है। 
इसलिए प्रत्यभिज्ञा का सुक्ष्म अथवा नगण्य आलम्बन भी कल्पना-विधान का सुन्दर 
विभाव बन जाता है। उदाहरणार्थ, जब मूच्छित राम को चेतन करने के लिए 
(भागीरथी के वरदान से अदृश्य) सीता तमसा के परामर्श से राम के पास जाती 
है, तब उस विद्युत-स्पश को तत्क्षण पहचानते हुए राम कहते हैं--- 
आश्च्योतन नु हरिचन्दनपल्लवानां 
निष्पीडितेन्दुकरकन्दलजो नु सेंक: । 
आतप्तजीवितपुनः परितपंणोश्य॑ 
संजीवनौषधिरसी नु हृदि प्रसिक्तः ॥ 
स्पर्श: पुरा परिचितो नियतं स एव 
संजीवनश्च मनसः: परिमोहनइच । 
संतापजां सपदि यः परिह॒ृत्य मूच्छा--- 
मानन्दनेन जडतां पुनरातनोति ॥॥ 
यहाँ प्रत्यभिज्ञा के एक अतिसामान्य भालम्बन---पुरापरिचित स्पश---के आधार पर 
ऐसी उंन्‍नमित कल्पना की गयी है कि श्वेरीश की ज्योत्स्ता को कौन कहे, कल्प- 
वृक्ष के मसण पल्‍लव-रस को अंगुलियों की नोक पर उतरना पड़ा है । 
इन प्रेम-प्रसंगों के अलाधे प्रकृति के सौन्दर्य-चित्रण में भी प्रत्यभिज्ञा पर 
आश्रित कल्पना का पूरा उपयोग हो सकता है। भवभूति ने ही “उत्तररामचरित' 
के द्वितीय अंक में प्रत्यभिज्ञाश्ित ऋलपना के सहारे राम की पुष्पकविमानं-यात्रा 
के समय वन्य प्रकृति का सुन्दर चित्रण उपस्थित किया है।” सारांश यह कि कलान्त- 
गत कल्पना-विधान में प्रसंगानुमोदित प्रत्यभिज्ञा बहुत सहायक सिद्ध होती है। 
साथ सी, प्रत्यभिज्ञा की रसात्मक दशा में मन इतना रमणशील हो जाता है कि 
आश्रय अथवा भावक का निजी व्यक्तित्व अपने सारे विशेषत्व और पार्थक्य-भावना 
के साथ विलुप्त हो जाता है । 


. उत्तररामचरित, तृतीय अंक, श्लोक -42 | 
2. उत्तररामचरित, द्वितीय अंक, इलोक संझ्या 22, 23, 24 । 
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इस प्रकार कल्पना, स्मृति और प्रत्यभिज्ञा की उपरिलिखित चर्चा का निष्कर्ष 
यह निकला कि कल्पना भूत पर आधारित होती हुई भी भविष्योन्मुख रहती है, 
जबकि स्मृति का सम्बन्ध मात्र भूतकाल की घटनाओं और अनुभूतियों से रहता 
है। दूसरी ओर प्रत्यभिज्ञा केवल अतीत और वत्तमान से सम्बन्ध रखती है, जबकि 
कल्पना भविष्य से सम्बन्ध ही नहीं रखती, बल्कि कल्पना में आयी बहुत-सी वस्तुएँ 
भविष्य में निर्मित भी हो जाती हैं। इस प्रकार काल को स्वायत्त करने की दृष्टि से 
कठपना सर्वाधिक समुद्ध है। पुनः स्मृति और कल्पना में एक अन्तर यह है कि स्मृति 
में हमें किसी पूर्वानुभव की वस्तु का (केवल वस्तु का) संचित संस्कारों के उदबोध 
से स्मरण होता है, किन्तु, कल्पना में स्मृति के मात्न आलम्बन (वस्तु) का नहीं, 
उसके आसंगों और साहचर्य का भी स्मरण होता है। उदाहरणार्थ, किसी के कथन- 
विशेष का स्मरण स्मृति है, किन्तु, उस कथन के साथ ही कथनकर्त्ता की भाव- 
भंगिमा, सलील मुद्रा आदि का भी स्मरण हो आना कल्पना है। दूसरी बात' यह 
है कि स्मृति और प्रत्यभिज्ञा में मनुष्य भोकता-मात्र रहता है, किन्तु, कल्पना में 
कुछ अंशों तक 'नवीन का ख्रष्टा! भी। तदनन्तर, अतीत, वत्तेमान और भविष्य-- 
तीनों के समागम के कारण कल्पना में क्रान्तदशिता रहती है ।' 
कल्पना के प्रसंग में संवेदन (सेन्सेशन) पर भी विचार करता आवश्यक 
है, क्यों कि कल्पना में संवेदन का प्रचुर महत्त्व है। संवेदन के सहारे ही कल्पना 
जीवन्त होती है। इसलिए कल्पना चाक्षुष, श्रावण अथवा स्पर्शिक संवेदनों का, 
प्रायः, साथ नहीं छोड़ती है। वास्तविकता यह है कि हमारी ऐन्द्रिय अनुभूतियों 
की अनुकूल और प्रतिकूल वेदना ही, जो हमारे संवेदनों के मूल रूप हैं, कल्पना को 
गति प्रदान करती हैं। अतः हटले का यह मत सुविचारित प्रतीत होता है कि हमारे 
संवेदन अर्थात्‌ ऐन्द्रिय अनुभूतियों के सुख-दुःख ही कल्पना पर आरोपित होते हैं। 
इस ऐन्द्रिय अनुभूति की प्रधानता के कारण कल्पना में चाक्षुष प्रत्यक्ष का सर्वाधिक 
महत्त्वपूर्ण स्थान है, क्योंकि अन्य इन्द्रियों की अपेक्षा चक्षु संवेदन प्राप्त करने का 
अधिक व्यापक माध्यम प्रस्तुत करते हैं। सारांश यह है कि कल्पना का हमारे 
संबेदनों से निकट सम्बन्ध सिद्ध होता है। कल्पना के प्रति यह संवेदनावादी दृष्टि- 
कोण सन्नहवीं शताब्दी में बहुत ही प्रबल था १ यौवनावस्था में सामान्यतः: व्यक्ति 
का अधिक काल्पनिक होना भी इसे सिद्ध करता है कि कल्पना का संवेदन से निकट 


], 'पावर आँव मेण्टल इमेजरी', ले, वारेन हिल्टन, फंक एण्ड बैर्तत्स कम्पनी, न्यूयाक, 927, 
पु.5। 

2. इस दुष्टि से एडिसन की ये पंक्ितियाँ विचारणीय हैं---/'वी कैन नॉट इनडीड हैव ए सिग्ल 
इमेज इन द फैंसी दैट डिड नाँट मेक इट्स फरस्ट एप्ट्रेन्स थ्रा द साइट ।””--स्पेक्टेटर, 

| पृ, 487, 503 | 
3 देखिए-एस्थेटिक्स, ले. कोचे, अनुवादक, डुग्लस एन्सली, लन्दन, 953, पृ, 20-203 । 
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सम्बन्ध है। यौवनावस्था में संवेदन-शक्ति तीत्रतम रहती है, क्योंकि वस्तु-प्रत्यक्ष 
के उपरान्त तीक्र ऐन्द्रिय प्रतिक्रिया का उत्सारण एक अभ्यास-सा हो जाता है। इस- 
लिए युवक आत्मनिष्ठ या वस्तुनिष्ठ राग-विराग और अधिकतर प्रेय के प्रति बहुत 
जागरूक तथा सचेष्ट रहता है। वस्तुतः वय-दुष्टि से योवनावस्था संवेदनशील 
कल्पना के लिए सर्वोत्तम काल है। 

अब हम संक्षेप में बुद्धि और कल्पना पर विचार करेंगे। बुद्धि वह शक्ति है, 
जिसके द्वारा मनुष्य किसी उपस्थित विषय के सम्बन्ध में ठीक-ठीक विचार या 
निर्णय कर सकता है। इसीलिए बुद्धि को कुछ विचारक 'अन्तःकरण की निश्चया- 
त्मिका वृत्ति! कहते हैं | सांख्यदर्शान के अनुसार बुद्धि महतत्त्व है, अतः प्रकृति का 
प्रथम विकास-तत्त्व है। अर्थात्‌, बृद्धितत्त्व सत्त्वगुण का सर्वप्रथम प्राद्र्भाव है। 
गीता में बुद्धि के तीन प्रकार माने गये हैं---सात्विकी, राजसी एवं तामसी |» जिस 
बुद्धि के द्वारा हम प्रवृत्ति, निवृत्ति, कत्तेव्य-अकत्तेंव्य, बन्धन और मोक्ष का ज्ञान 
प्राप्त करते हैं, वह सात्विकी है; जिस बुद्धि के द्वारा हम धर्म, अधर्भ अथवा कत्तेव्या- 
कत्तेंब्य का यथार्थ निर्णय नहीं करते हैं, वह राजसी बुद्धि है और जो बुद्धि सब 
बातों में उल्टी समझ पैदा करती है, उसे तामसी बुद्धि कहते हैं।' किन्तु, बुद्धि के 
इन स्वरूपों से कला-जगत्‌ की कल्पना का कोई ऋजु अथवा अनुजु सम्बन्ध नहीं है। 
हमारे शास्त्रों में ब॒द्धि का निरूपण एक दूसरे ढंग से हुआ है, जिसके अनुसार निद्वा- 
वृत्ति, व्यवसाय, चित्तस्थैर्य, संशय और प्रतिपत्ति बुद्धि के पाँच विशिष्ट गुण हैं । 
दूसरी दृष्टि से बुद्धि के सात गुण माने गये हैं--शुश्रूषा, श्रवण, ग्रहण, धारण, ऊह, 
अपोह, और अर्थविज्ञान। बुद्धि के इस विश्लेषण से भी कल्पना का प्रयोजन सिद्ध 
नहीं होता है। उपर्युक्त गुणों के अतिरिक्त बुद्धि की पाँच वृत्तियाँ मानी गयी हैं--- 
प्रमाण, विपर्यय, विकल्प, निद्रा और स्मृति । इनमें विपयंय, विकल्प और स्मृति 
का कल्पना के साथ सीधा सम्बन्ध पड़ता है। पुनः नैयायिकों ने नित्या और 
अनित्या रूपों को छोड़कर बुद्धि के जो दो भेद--अनुभूति और स्मृति--बतलाये 
हैं, उनका कल्पना के विश्लेषण में पुष्कल उपयोग सिद्ध होता है। हम देख चुके हैं 


|. प्रवत्ति च निवृत्ति व कार्याकार्ये भयाभये । 
बन्ध मोक्ष च या वेत्ति बुद्धि: सा पाथे सात्विकी ॥30॥ 
थया धर्मसधर्म व कार्य चाकायमेव च । 
अयथावत प्रजानाति बुद्धि: सा पार्थ राजसी ॥3॥॥ 
अधर्म घर्ममिति या मन्यते तमसावृता ! 
सर्वाथात्विपरीतांश्च बुद्धि: सा पार्थ तामसी ॥32॥। 
“-श्रीमद्भगवद्गीता, अध्याय, 8 
2, श्रीमद्भगवद्गीता रहस्य, ले, लोकमान्य बालगंगाधर तिलक, अनुवादक, माधवरावजी सप्रे, 
पूना, 955, पृ. 46। । 


90 / सोन्दयंशास्त्र के तत्त्व 


कि आचार रामचन्द्र शुक्ल ने कल्पना के विश्लेषण में अनुभूति और स्मति को 
कितना महत्त्वपूर्ण स्थान दिया है । 

इस अल्प पृष्ठिका को प्रस्तुत करने के उपरान्त कल्पना पर दा निक दृष्टि 
से विचार कर लेना उचित है। दार्शनिक दृष्टि से कल्पना एक प्रकार की आत्मस्थ 
'अविद्यामाया' है। इसलिए इसमें सत्य नहीं, सत्याभास और सादुश्य नहीं आपात 
सदृश की अनिवाय॑ स्थिति रहती है। इस प्रकार कल्पना चित्त की निवत्ति नहीं 
मन की प्रवृत्ति है, अर्थात्‌, एक प्रकार का 'उपराग' है। अतः ऋतु-दृष्टि से कल्पना 
में केवल' 'प्रातिभासिक सत्य' रहता है, क्योंकि कल्पना मूलतः व्यक्तिगत प्रतीति पर 
निर्भर रहती है | जैसे, चाँदनी में उठती गंगा की लहरों को देखकर कवि का यह 
लिखता-- 

चाँदी के साँपों-ती रलमल नाचतीं रश्मियाँ जप में भल 

रेखाओं-सी खिच तरल-सरल ।* 

एक व्यक्तिगत प्रतीति है। सबों को चन्द्रिका-स्नात लहर चाँदी के साँप सी प्रति- 
भासित नहीं हो सकती है। इसलिए मूत्तेविधायिनी शक्ति से मण्डित होने पर भी 
कल्पना सर्वथा और सवंदा सविशेष होती है; वह निर्विशेष कभी नहीं होती । 
साथ ही, उक्त प्रातिभासिक सत्य पर निर्भर रहने के कारण कल्पना कभी भी 
ऋतम्भरा नहीं होती है । अतः मेरी दृष्टि में सत्य के साथ कल्पना को तुलित करने 
का दृष्टिकोण मूलतः भ्रान्त है। कोई कल्पना कला के क्षेत्र में स्वायत्त 'सत्य या 
असत्य के कारण श्रेष्ठ अथवा अवर सिद्ध नहीं होती, बल्कि उसका इतना ही 
प्रयोजन है कि वह कलाकार की 'वासन/ को रस-रूप में परिणत कर दे । 

कल्पना जहाँ उस वस्तु का बोधाभास प्रस्तुत करती है, जो “वस्तु! वास्तव में 
इन्द्रिय-ग्राह्म नहीं है, वहाँ उसमें अनुमान का समावेश हो जाता है, क्योंकि जो वस्तु 
या पदार्थ इन्द्रिय-ग्राह्म नहीं है, उसके ज्ञान के साधन को ही अनुमान कहते हैं । सांख्य 
दर्शन में, इसी लिए, अनुमान को इस प्रकार परिभाषित किया गया है--'प्रतिबन्ध- 
दृशः प्रतिबद्धज्ानमनुमानम्‌” | जैसे, मानसरोवर में रहनेव।ले हंसों की कल्पना । 
सचमुच, किसी ने मानसरोवर में रहनेवाले हंसों को नहीं देखा है । इस कवि-प्रसिद्धि 
का कारण अनुमान ही है। मानसरोवर उत्तर में है, सुन्दर पुष्कर है और हंस भी 
उत्तर की ओर उड़कर जाते हैं, जबकि वे प्राय: पुष्क र-सेवी हुआ करते हैं। इस प्रकार 
एक सरणि पर यह अनुमान-लब्ध कल्पना हो गयी कि मानसरोवर में हंस रहते हैं । 
अनुमान की प्राय; तीन को टियाँ मानी जाती हैं--पूर्व॑ वत्‌, शेषवत्‌ और सामान्यतो- 


4, आधुनिक कवि, सुमित्रानन्‍दनः पन्‍्त, हिन्दी साहित्य सम्मेलन, प्रयाग, छठा संस्करण, 
पू, $7। ह 
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दृष्ट / जहाँ कवि अपनी अनुभूतियों के आधार पर पात्र का मनोनिवेश्ञ प्रस्तुत 
करता है, वहाँ पूर्ववत्‌ अनुमान काम करता है। जैसे, निजी सुहागरात में प्राप्त नवेली 
की आत्यन्तिक लज्जालु चेष्टाओं के आधार पर काव्य-निबद्ध नायिका की अलम्बुषा- 
सी सलज्ज-सलील क्रियाओं का अंकन । शेषवत्‌ अनुमान उसे कहते हैं, जिसमें कवि 
आग़त प्रत्यक्ष को देखकर (बिना दूर की कौड़ी चुने हुए ) किसी आगमभिष्यत्‌ अप्रत्यक्ष 
का अन्दाज लगा लेता है । जैसे, श्यामल या मेदुर मेघखण्डों को देखकर वृष्टि की 
कल्पना । और, सामान्यतोदृष्ट अनुमान उसे कहते हैं, जिसमें 'विशेष' के कार्य से 
सामान्य! की अथवा 'एक' के आधार पर 'समस्त' की जातिगत 'गुण-कल्पना' 
की जाती है। जैसे, एक-दो लाजवच्ती के कपोलों पर लाली देखकर सामान्य 
नारी-जाति के सम्बन्ध में लज्जा की अवस्था में कपोल और कर्णमूलों के लाल होने 
का अनुमान कर लेना। इस प्रकार वीत और अवीत” अनुमान की सभी -को टियों 
में यथार्थ का थोड़ा-सा पुट अवश्य रहता है। दूसरे शब्दों में अनुमान” का 'आधार- 
स्वरूप प्रत्यक्ष ही उसका यथार्थ है, जैसे--प्रथम उदाहरण में हंस, दूसरे में मेघ 
और तीसरे में प्रत्यक्षीकृत या आलम्बनगत लाजवन्ती | इसीलिए वही कलाकार 
उत्कृष्ट कल्पनाओं के लिए समर्थ सिद्ध होता है, जो यथायें दृष्टा हुआ करता है 
और वस्तु का नैमित्तिक ज्ञान रखता है। 

क्रिया-पक्ष की दृष्टि से कला कल्पना का भोग--“चिदवसानो भोग:'--है। 
इसलिए जीवन के प्रारम्भ में कल्पनाओं का धती रहनेवाला कवि अन्त में दाशनिक 
मात्र रह जाता है, क्योंकि कला-सूजन के क्रम में कल्पत्ता की शक्ति छीजती रहती 
है। यदि हम प्रइनोपनिषद्‌ के दो शब्दों का सहारा लें, तो कल्पना और कलाकार 
के सम्बन्ध को हम 'आद्य' और “अत्ता' का सम्बन्ध कह सकते हैं ।४ 

कल्पना के क्षणों में कलाकार की चित्तवृत्तियाँ असम्प्रज्ञात योग (सम्प्रज्ञात 
योग अर्थात्‌ वत्तियों के निरोध की विपरीत दशा ) की अवस्था में रहती हैं, किन्तु, 
उसका आनन्द लेनेवाला 'सहृदय' कला के 'विषय' को अपना 'विषय' बनाकर 
प्रत्याहार की स्थिति में आ जाता है। इसलिए कला कभी भी (वृत्ति-निरोध' के अर्थ 
में प्रयुक्त होनेवाला 'योग' नहीं बन सकती । विशेषकर आधुनिक कला में प्राप्त 


, सांख्यतत्त्वकौमुदी-प्रभा, व्याय्याकार--डॉ, आद्याप्रसाद मिश्र, सत्य प्रकाशन मल्दिर प्रयाग, 
956, पृ, 38 । 

2 अनुमान काल की दृष्टि से दो प्रकार का होता है--वीत और अवीत । बीत अनुमान के 
अन्तर्गत पूवेबत्‌ और सामान्यतोदृष्ट आते हैं तथा अवीत के अन्तर्गत शेषवत्‌ ।---#४ 
एप व दवाएं ० ।#कद अब, जाती का वगर0वंप्रद्दांता भात पक्रा३- 
लि[070 099 $. ७. $#एकाव्राप्रपक्ादत्र 545॥/, "7५००४४५४ 0 ३४०४५, 4930, 
[५ 4/. 

3. प्रश्नोपनिषद्‌, द्वितीय प्रश्त, श्लोक संख्या | 
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होनेवाली कलाकार की वह “अस्मिता तो योग को प्रतिपादित करनेवाले दर्शन की 
दृष्टि से 'बन्ध का हेतु-विपर्यय” सिद्ध हो जायगी, जो आस्थावान कलाकारों के लिए 
सब कुछ है। यहाँ यह भी ध्यातव्य है कि कल्पना में, प्रायः, विविक्त-बोध (एकान्त 
ज्ञान) नहीं के बराबर रहता है। अर्थात्‌, कल्पत्ता का बोध सर्वत्र, सवेथा और सबवंदा 
सापेक्ष हुआ करता है, क्योंकि “विविक्त-बोध' होने से सुजन-चेतना के प्रति निवृत्ति 
और निरोध का भाव जग जाता है,” जो कलाकार के लिए अनिष्टकर है। 

तदच्तर, कल्पना-जगत्‌ और वास्तविक जीवन के एक ऐसे अन्तर पर हमें 
ध्यान देना है, जिसके चलते ललितकलाओं का सम्पूर्ण नन्दतिक परिवेश एक 
विशिष्टता के साथ निर्मित होता है। बात यह है कि कल्पना-जगत्‌ के संवेग 
वास्तविक जीवन के संवेगों की तुलना में, साधारणतः, कमजोर होते हैं। किन्तु, 
कल्पना-जगत्‌ के संवेग वास्तविक जीवन के संवेगों की अपेक्षा अधिक बोधगम्य, 
सुलभे हुए और टिकाऊ होते हैं; क्योंकि वास्तविक जीवन में हम नैतिक एवं अन्य 
दायित्वों के कारण संवेगों को भोगने में शीघत्रता करते हैं, फलस्वरूप उसका रस 
नहीं ले सकते हैं; जबकि कल्पना-जगत्‌ में दायित्व-मुक्त रहने के कारण हम संवेगों 
का रुक-रुककर, कभी उसमें लीन होकर और कभी उससे पृथक होकर, रस लेते हैं, 
सचमुच, वास्तविक जीवन में व्यक्ति और संबेग के बीच एक त्वरा और अद्वयता 
रहती है, जो रुक-रुककर स्वेच्छा से मनोनुकूल रसानुभूति लेने में बाधक सिद्ध 
होती है।' इसीलिए अनेक जागतिक दायित्वों से मुक्त होकर मनोनुकूल रसानुभूति 
लेने के लिए मानव-मन कल्पना की ओर प्रलुब्ध होता है और कल्पना-निर्भर कला- 
सृजन के द्वारा आन्तरिक तोष प्राप्त करता है। 

उपरिलिखित सम्पूर्ण विवेचन का निष्कर्ष यही है कि कल्पना एक प्रकार की 
मानसिक सृष्टि है। कल्पना का अर्थ है सुजन करना, जिसका कर्त्ता प्राणि-मात्र का 
मन है। सामान्यतः मन को 'संकल्पविकल्पात्मकर्)" कहा गया है। अर्थात्‌ मन बिना 


. 'विविक्त बोधात्‌ सूृष्टिनिवृत्ति: प्रधातस्य सूदवत्‌ पाके' । --सांख्यदर्शन, 63 

2. रोजर फ्राय ने “एन एसे ऑन एस्थेटिक्स”” शीर्षक तनिबन्ध में इस तथ्य को बहुत सटीक 
अभिव्यक्ति दी है-- “विजन एण्ड डिजाइन”, ले, रोजर फ्राय, पृ. 26-27 । रोजर फ्राय की 
इस स्थापना का सम्बन्ध कलाकार और सहूदय दोनों के कह्पना-जगत्‌ से है । किन्तु, कुछ 
इसी तरह की बात फिलिप गिल्बर्ट हैमर्टन ने केवल कज्ञाकार की कल्पना अर्थात्‌ कारयित्नी 
कल्पना के सम्बन्ध में भी लिखी है कि यदि कलाकार आवेग-संवेग को पूरी त्वरा में 
भोगेगा, तो वह शैल्पिक चयन का अवकाश कैसे प्राप्त कर सकेगा ? --इमाजिनेशन इन 
लैण्इस्केप पेंटिंग, ले. फिलिप गिल्बर्ट हैमटंन, सीले एण्ड को, लन्दन, 896, पृ. 77-78 । 

- डॉ. नगेन्द्र ने संकल्प-विकल्प की व्याख्या इस प्रकार प्रस्तुत की है --संकल्प का तात्पये 
अनुभूत वस्तु से सम्बद्ध पहली मानसिक धारणाओं से है-- विकल्प उनकी अतुयोगी अथवा 
प्रतियोगी धारणाएँ हैं। प्रत्यक्ष इन्द्रिय ज्ञान (परिज्ञान) से जो हमारे अन्त:करण पर 
प्रभाव-प्र तिबिम्ब पड़ते हैं, उतका मन॑ ही में समीकरण करके उन्हें बुद्धि के समक्ष उपस्थित 

. करता है ।--विचार और अनुभूति, ले. डॉ. नगेन्‍्द्र, पृ. 9, प्रथम संस्करण । 
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“निश्चय किये हुए हर प्रकार से चालित होनेवाली इन्द्रिय है और कल्पना का मूल 
आधार है । अत: सभी ललितकलाओं को दृष्टिगत रखते हुए हमारा निष्कर्ष यह 
है कि कल्पना एक प्रकार की मानसिक सुष्टि है, जो अपने सम्मृत्तेन के लिए साधन 
या माध्यम के रूप में ईंट, पत्थर, रंग-तूली, स्वर या बिम्ब--किसी को भी ग्रहण 
कर सकती है। जो विचारक कल्पना को मानसिक बविम्ब-विधान कहते हैं, वे कल्पना 
को केवल काव्य तक सीमित कर देते हैं; फलस्वरूप अन्य ललितकलाओं का विस्तृत 
परिसर इस परिभाषा के अनुसार कल्पना से असम्पुकत रह जाता है। कित्तु, 
कल्पना को केवल “मानसिक सुष्टि' कहने से भी उसमें एक अतिव्याप्ति आ' जाती 
है। अतः सम्पूर्ण ललितकलाओं को दृष्टिगत रखते हुए यह कहना निरापद प्रतीत 
होता है कि कल्पना एक ऐसी मानसिक सुष्टि है, जिसमें नन्‍्दतिक बोध के साथ 
सम्मृत्तेंन की क्षमता और भावोद्बोधन का गुण रहता है। 

यह नन्‍्दतिक कल्पना सनातन और निरपेक्ष नहीं होती है। विभिन्‍न कालों 
ओर विभिन्‍न कलाओं में कल्पना के स्वरूप और स्तर भिन्न होते हैं। कल्पना के 
स्वरूप-निर्माण और स्तर-निर्धा रण में युग, मूल्य-दृष्टि और परिवेश का उल्लेखनीय 
योग रहता है। प्रस्तरगुफाकालीन मानव और आज के स्पुतनिक युगीन मानव की 
कल्पना के रंग-ढंग में पर्याप्त अन्तर है। नानी और मौसी.की यह कहानी कि चाँद 
में कोई बुढ़िया कत्तिन बैठी-बैठी सूत कातती है--चाँद पर उपतनिवेश बनाने के 
बाद कितनी हास्यास्पद लगेगी । इतना ही नहीं, आगामी दो-चार दक्षकों के भीतर 
ही काव्य के प्रसिद्ध 'अप्रस्तुत', सादुश्य-मूलक और अतिशयमूलक और अलंकारों के 
प्रशस्त 'उपमान' चाँद के प्रति, जो हमारी पौराणिक-नन्दतिक कल्पना और सौन्दर्य - 
बोध का एक आकर्षक केन्द्र रहता आया है, हमारी कल्पना-भंगी में कितना बड़ा 
परिवर्तन हो जायगा ? तब ग्रहण के दिन राहु के ग्रसने की बात, काव्य में प्रयुक्त 
होनेवाले राहु-चन्द्र के छपक---सब कुछ विचित्र लगेंगे। सारांश यह है कि युग- 


. सम्भवत: इसीलिए महाभारत में (शान्तिपर्व 25, !) मन को व्याकरण अथवा विस्तार 
करनेवाला (मनोव्याकरणात्मकम्‌) कहा गया है। श्री बालगंगाधर तिलक ने म्नन का 
लक्षण-निरूपण करते हुए लिखा है--इस देह-रूपी कारखाने में मन” एक मुंशी (क्लर्क) 
है, जिसके पास बाहर सबका माल ज्ञानेन्द्रियों के द्वारा भेजा जाता है। और यही मुंशी 
(मन) माल की जाँच किया करता है ।/**'तदनन्तर तिलकजी ने मनोव्यापारों के तीन 
विभाग प्रस्तुत करते हुए कहा है कि सब मनोव्यापारों में से इस सार-असार-विवेकशक्ति को 
अलग कर देने पर प्िर्फ बचे हुए व्यापार ही जिस इन्द्रिय के द्वारा हुआ करते हैं, उसी को 
सांख्य और वेदान्तशास्त्न में मन कहते हैं। यही मन वकील के सदृश, कोई बात ऐसी है 
(संकल्प) अथवा उसके विरुद्ध वैसी है (विकल्प) इत्यादि कल्पनाओं को बुद्धि के सामने' 
निर्णय करने के लिए पेश किया करता है। इसीलिए इसे 'संकल्प-विकल्पात्मक' अर्थात्‌ 
बिना निश्चय किये केवल कल्पना करनेवाली इन्द्रिय कहा गया है ।--गीता रहस्य, 
ले, बालगंगाधर तिलक, पूना, 4955, पू, 39-40 । 
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दृष्टि और परिवेश के परिवत्तंन के साथ ही कल्पना के अनेक आयाम बनते, 
बिगड़ते और बदलते रहते हैं। 

तदनन्तर, सभी कलाओं में कल्पना के विनियोग का स्वरूप भिन्‍न होता है। 
जिस कला का मूर्त्त आधार जितना ही स्थूल होता है, उस कला में कल्पना के 
विनियोग की मात्रा उतनी ही कम रहती है। कल्पना का यह इच्द्रजाल है कि यह 
मूत्त॑ से मूत्ते का नहीं, अमूर्त की सहायता से मूर्ते का निर्माण करती है। इसलिए 
अमूर्त कल्पना अपने मूत्तविधान के लिए अमू्ते आधार खोजती है। इस दृष्टि से 
कल्पना का निम्नतम विनियोग स्थापत्य कला में और सर्वोत्तम विनियोग काव्य 
कला में मिलता है। काव्य का सम्पूर्ण अप्रस्तुत-विधान कल्पना पर निर्मर रहता 
है तथा कल्पना क द्वारा ही काव्य के रस-प्रसंग में विभावन-व्यापार चलता है. 
वस्तु और भाव के उत्कर्ष को बढ़ाने में, साम्य अथवा वैषम्यमूलक अलंकारों के 
प्रयोग में, अतिशयोक्ति-पद्ध ति पर दूर-स्थित वस्तुओं के समीकरण में---सवबंत्र 
कल्पना के पारस-स्पर्श की आवश्यकता होती है। काव्य तथा काव्येतर कलाओं में 
कल्पना के विनियोग का एक मुख्य उद्देश्य होता है---रिक्‍त स्थानों की पृत्ति अथवा 
विषमताओं का निवारण | विनियोग के इस स्वरूप का सम्बन्ध कला के विषय-पक्ष 
की अपेक्षा रूप-विधान से निकट्तर है। इस प्रकार के विनियोग में कलाकार कभी- 
कभी दो वस्तुओं के बीच गोपित सम्बन्धों का उद्घाटन और लुप्त, किन्तु, सम्भाव्य 
सम्बन्धों का पुनःस्थापन करता है। 

दृश्यकला और श्रव्यकला से विभाजन को दृष्टिगत रखते हुए हम कह सकते हैं 
कि प्रथम प्रकार की कला में सम्मूत्तन-प्रधान कल्पना (प्लास्टिक इमाजिनेशन') 
का विनियोग होता है, जबकि द्वितीय प्रकार की कला में संवेग-संचर कल्पना , 
('डिफ्लुयेंट ऑर इमोशनल इमाजिनेशन) का। सम्मूर्तेन-प्रधान कल्पना वस्तुगत 
यथार्थ को गौण बना देती है और उसके माध्यम से जीवन के किसी अनवद्य सत्य 
या महिम भाव-दशा को व्यक्त करती है। उदाहरणार्थ, सम्मूर्ततन-प्रधान कल्पना 
से संचालित कलाकार के लिए इन्द्रधनुष सात प्रकार के दृष्टिरंजक रंगों का 
सम्पुंजन मात्र है, जो इन्द्रियगम्य और अनुकरण-सुखद हैं। किन्तु, संवेग-संचर 
कल्पना से आविष्ट कलाकार के लिए वह विविधवर्णी इच्द्रधनुष जिज्ञासा, कौतृहल 
और नयन-सुख का एक ऐसा उद्दीपक है, जो ज्ञात और अज्ञात के बीच एक रहस्य- 
मय सेतु का काम करता है। इसलिए, सामान्यतः, स्थापत्यकार, शिल्पकार, और 
चित्र॒कार के पास सम्मूर्त्तन-प्रधान कल्पना की अधिकता रहती है, जबकि संगीत- 
कार और कवियों के पास संवेग-संचर कल्पना की प्रधानता रहती है ।! 


|, द्रष्टव्य--'करियेटिव इमाजिनेशन', ले., जे, ई. डाउनी, केगन' पाल, लन्दन, 92, पृ. 2 
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उपलब्धि की दृष्टि से कल्पना अस्तित्वहीन को अस्तित्व और सत्य के अनुद्‌- 
- घाटित क्षेत्रों को प्रकाश देती है। कल्पना की यह उपलब्धि मनुष्य के आयास-लब्ध 
या अधीत ज्ञान से नहीं, सहजज्ञान से निष्पन्न होती है। अतः कल्पना का क्षेत्र 
बहुत व्यापक होता है और उसकी गति एकदम अप्रतिहत-प्रसर होती है । कला 
का सम्पूर्ण औपम्यमूलक निबन्धन कल्पना पर अवलम्बित है। कल्पना के सहारे 
ही कलाकार गुण-साम्य, धर्म-साम्य, प्रभाव-स| मय, व्यापार-साम्य इत्यादि (मतसा- 
लब्ध) समताओं के आधार पर प्रस्तुत में अप्रस्तुत के आरोप से रमणीय भाव-लोक 
की सुष्टि करता है। पुनः वैषम्य के द्वारा वस्तु-विशेष के गुण-विवर्द्धन या उत्कृष्टता- 
स्थापन में प्रस्तुत-अप्रस्तुत के बीच गुण, धर्म, प्रभाव और व्यापार का प्रतीप प्रस्तुत 
करने के लिए कल्पना ही कलाकार को दृष्टि-विस्तार देती है। इतना ही नहीं, 
कल्पना भावना से अधिक सम्भावना का अनुधावन करती है । अतः जिस सम्भावना 
या वक्रोकिति से कला, विशेषकर कविता ललाम बनती है, . वह भी कल्पना पर 
आश्रित है। पद्मिनी नायिका पर चाँदनी रात में भौरों की भीड़ अथवा अथडद्धे रात्रि में 
साँकल खटखटानेवाले आवेदक कृष्ण और केलिसखी राधा की विलम्बित वक्रोक्ति 
कल्पना का ही कमाल है। इस तरह कल्पना कारयित्री प्रतिभा को पोषण देती है 
ओर उसके आलबाल में निर्बल से निर्बल आलम्बन पुष्ट तथा अभिराम बत्त जाता 
है। 
जिस प्रकार विभिन्‍न कलाओं में कल्पना के विनियोग का स्वरूप भिन्‍न होता 
है! उसी प्रकार विश्लेषणात्मक दृष्टि धारण करने पर कला के अन्तर्गत कल्पना के 


, विभिन्‍न कल्ाओं में कल्पना के विनियोग का स्वरूप भिन्‍न होता है । जैसे, दृश्य-कलाओं में 
विनियोग पानेवाली वहपना काव्य की कल्पना की तुलना में अधिक व्यापक, अन्तर्राष्ट्रीय 
ओर सावंभोम होती है; कारण, काव्य में अभिव्यक्तित का माध्यम भाषा होती है, अतः उस 
भाषा को जाननेवाले लोगों तक ही (उस भाषा के द्वारा व्यक्त) कल्पना की अर्थ प्रतिपत्ति 
सीमित हो जाती है । दृश्य-कलाओं में कल्पना की अर्थप्रतिपत्ति का यह परिसीमन नहीं 
होता, वर्योकि वहाँ रंग या रेखा जैसी वस्तुओं को अभिव्यक्ति के माध्यम के रूप में स्वीकार 
किया जाता है, जो चाक्षुप भाव-निवेदन के कारण वाग्बद्ध कला की अपेक्षा अधिक व्यापक 
ग्राह्मता रखती है। 

द्रष्टन्य---0/क/वाड आ०78४7॥, ॥888 १6 छ&79०7०70७, [.07007, 960, 
0. 3-4. 

प्रसिद्ध दाशंनिक हीगेल ने भी काव्य की कल्पना और काव्येतर कलाओं की कह्यना 
के भेद पर विचार किया है । इस भेद को स्पष्ट करते हुए इन्होंने लिखा है--- 
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कई प्रकार प्रतीत होते हैं । जैसे, विचार-दुष्टि से कल्पना की दो कोटियाँ हैं--जीवनो- 
न्मुख कल्पना और जीवनमुक्त कल्पना | जीवनोन्मुख कल्पना जीवन के प्रति अमोघ 
आग्रह को स्वीकार कर चलती है और जगत्‌ के खुरदुरे यथार्थ की भावानुभूतियों 
की माला में मनके की तरह पिरो लेती है। इसलिए जो व्यक्ति कँटीले कर्मक्षेत्र में 
प्रवत्त होता है या जो युग युयुत्सु होकर परिवेश की वास्तविकता को अनुकूल बनाने 
में प्रयललशील होता है, उसकी कला में जीवनोन्मुख कल्पना की अधिकता मिलती 
है | इसी तरह जो व्यक्ति अथवा युग दैनन्दित और परिवेशगत वास्तविकता से 
ऊबकर तथ्य-त्यक्त भावुकता के नन्दन-कानन में टहलने लगता है, उसकी कला में 
जीवनमुक्त कल्पना की अधिकता मिलती है। उदाहरणार्थ, रोमाण्टिक कवियों 
में मुख्यतः जीवनमुक्त कल्पना मिलती है। शायद, इसीलिए उनकी कविता पर 
पलायनशीलता का आरोप लगाया जाता है और उन्हें प्रेमी तथा पागल की कोटि 
में बैठाया जाता है। इस सम्बन्ध में सर्वाधिक ध्यातव्य बात यह है कि कलाकार में 
कल्पना के प्रति अगाध निष्ठा चाहिए । इस निष्ठा-प्राप्ति के लिए यह आवश्यक है 
कि कलाकार अपनी कल्पना में मिथ्यात्व की शंका न करे और अपनी कल्पना के 
सृजन, अन्वेषण को 'हवाई' न बनने दे, बल्कि किसी-त-किसी प्रकार की वास्त- 
विकता से उसका सम्बन्ध अवश्य निर्भर रहने दे । वास्तविकता के अल्प संस्पशो से 
भी कलाकार की कल्पना का रंग जम जाता है, क्योंकि कला में यथातथ्य के बदले 
प्रतीक सत्य से ही काम चल जाता है। इस वास्तविकता के आधान के लिए प्रस्तुत 
और अप्रस्तुत के बीच कलाकार को कृत्रिम सम्बन्ध-स्थापन करना पड़ता है, जिसे 
परिचित सम्बन्ध-सूत्र के अभाव में सहृदय-पक्ष सन्‍्तोषपुर्वक स्वीकार कर लेता है। 
इस तरह के क्षत्रिम सम्बन्ध-सूत्रों को स्थापित करनेवाली कल्पना एक प्रकार की 
विदग्ध कल्पना या चित्र-प्रगल्भ कल्पना के नाम से पुकारी जा सकती है। किस्तु, 
इस प्रकार की कल्पना से श्रेष्ठ बह कल्पना होती है, जो दूरारूढ़ आरोपों और 
अलीक सम्बन्ध-सूत्रों की सृष्टि में न लगकर वास्तविक अनुभव-जगत्‌ से उत्थित 
मर्म-छवियों का कलात्मक संगठन करती है। 
कल्पना का प्रकार-निर्धारण गुण-दृष्टि और क्रिया-दृष्टि से भी किया जा 
सकता है । गुण-दृष्टि से कल्पना के दो प्रकारों का निरूपण सम्भव है---असंकल्पित 
और संकल्पित कल्पना । संकल्पित कल्पना में तारतम्य का स्वतःचालन नहीं होता 
है, उसमें कवि का प्रयास संलग्न रहता है। इसके विपरीत असंकल्पित कल्पना 
स्वत:ःचालित और अनावद्यक रूप में मुग्ध भाव की हुआ करती है। इस प्रकार 
की कल्पना अधिकतर दिवा-स्वप्न, स्वच्छन्द कल्पना या कल्पनाभास में परिणत 
हो जाया करती है। तदनन्तर, क्रिया-दुष्टि से भी कल्पना के दो भेद किये गये 
हैं--पुनरावृत्यात्मक (रिप्रोडक्टिव) और सृजनात्मक (प्रोडक्टिव)। पहली 
आवृत्ति-प्रधान है (जैसे--राम की शक्ति-पूजा' में राम के चित्त में जानकी के 
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प्रथम मिलन का कल्पना-चित्नः) और दूसरी नूतन सम्बन्ध-निबन्धन के द्वारा निर्मित 
योग-प्रधान होती है (जैसे--स्वर्ण और मुग को अलग-अलग देखने पर भी स्वर्ण- 
मृग की नूतन कल्पना ) । 

इस प्रकार अनेक दृष्टियों से कल्पना का प्रकार-निर्धारण हो सकता है, किन्तु, 
यहाँ हम अन्य दृष्टियों को छोड़कर सौन्दयंशास्त्रीय दृष्टि से नन्दतिक आधार को 
स्वीकारते हुए कल्पना के कुछ प्रमुख प्रकारों के निर्धारण का प्रयास करेंगे। इस 
दृष्टि से विधायक कल्पना और ग्राहक कल्पना ऐसे दो टूक स्थूल विभाजनों के 
अलावे भी कल्पना के कई प्रकार बहुत स्पष्ट हैं। जैसे--पूरक कल्पना, मुक्तया- 
दृच्छिकी कल्पना, तियक्‌ कल्पना, इत्यादि । 

पूरक कल्पना पाठक अथवा भावक के पास रहती है। इस कल्पना के सहारे 
पाठक कला-निबद्ध कल्पना के शेषांश की पूति अपनी ओर से करता है। साधारण 
प्रेम-पत्रादि या गुप्त बातों के लेखन में भी इस प्रकार के चिह्न “*'” से संकेतित 
निगीर्ण व्यंजना को तत्सम्बन्धित व्यक्ति अथवा पत्र का पाठक अपनी पूरक कल्पना 
के सहारे ही समझता है । यह पूरक कहपना भावयिन्री प्रतिभा अथवा ग्राहिका 
कह्पना का एक विशिष्ट रूप है। कला के सम्पूर्ण व्यंजना-व्यापार की सफलता 
पाठक की इसी पूरक कल्पना पर निर्मर करती है। इससे रहित पाठक के समक्ष 
व्यंजना-गर्भ कला पत्थर पर फेंके बीज के समान निष्फल सिद्ध होती है। आजकल 
की झटके से समाप्त होनेवाली लघुकथाओं अथवा! नये तर्ज की कुछ ही शब्दों में 
समाप्त होनेवाली कविताओं को इसी पूरक कल्पना की सहायता से पाठक समझ 
पाता है। यह पूरक वल्पना कला की सूच्य सांकेतिकता अथवा अर्थवत्ता के लिए 
विष्कम्भक का काम करती है। कालिदास ने अभिज्ञान शाकुन्तलम्‌ में दुष्यन्‍्त और 
दकुन्तला के सम्भोग का साक्षात्‌ वर्णन नहीं किया है, किन्तु, मिलन की उत्कण्ठा, 
पारस्परिक आकर्षण और सखियों द्वारा दिये गये एकान्त से ही चतुर पाठक अपनी 
पुरक कल्पना के सहारे भरत के गर्भाधान की भूमिका को समझ लेता है। इसी 
तरह प्रसाद के प्रसिद्ध गीत “बीती विभावरी जाग री' में प्रसंग-निगरण के कारण 
पाठक को प्रक कल्पना से यह अर्थे लगाना पड़ता है कि सखी की “जगउनी' के 
माध्यम से यहाँ पर भोर में निदियाई हुई ऐसी असफल वासकसज्जा का चित्रण है, 
जिसकी सारी रात प्रतीक्षा में बीत गयी, पर प्रियतम न आ सका। कारण, अधरों 
का अमन्द राग और अलकों में केद मलयज इसे संकेतित करते हैं कि नायिका की 
सारी तैयारी ज्यों-की-त्यों अनाध्रात रह गयी, इस तरह किसी भी अकथित व्यंजना 
की रस-भूमि पर पहुँचने के लिए पूरक कल्पना का योग अत्यन्त आवश्यक है। 


। “जागी प्रथ्वी-तनया-कुम।रिका-छवि “'जानकी-तयन-कमनीय प्रथम कम्पन तुरीय ।”” 'राम 
की शक्ति-पूजा', अपरा --ले. निराला, साहित्यकार संसद, प्रयाग, सं. 203, पृ. 35। 


नह. खुद यनर याशयहुखुगाकप पकातत का फपपुरका चतयातत जुड़ ३१४ ०७५१घेहुंबण्टशदापशंटघजयुतापतपकुकु इल्जुरदा कपल कष्नकक. गज ० मम 
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अंकन-प्रधात स्थावर कलाओं---जैसे, मृतिकला और चित्रकला--के आस्वादन में 
इस पूरक कल्पना का और विशेष महत्त्व है, कारण, काव्य-कलां की तरह इनमें 
वाणित-कल्पित वस्तु की विस्तृत बारीकी का विशद प्रक्षेपण नहीं होता, इनमें ब्यौरे 
का अभाव और निबद्ध वस्तु का संक्षिप्त संकेत रहता है। अतः इन कलाओं के 
आस्वादन में अध्याहारनिभित्ता प्रक कल्पना की विशेष आवश्यकता होती है। 
उदाहरण के लिए हम 'बोटिसेली' के प्रसिद्ध चित्र---'द बर्थ ऑव लेनस'--..-को देख 
सकते हैं । इसमें विवसना सौन्दयं-मूर्ति वेनल सागर की दोलित लहरों पर आत्म- 
निष्ठ मुद्रा में एक 'कोक्लशेल' (शम्बूक-तरी) पर खड़ी किनारे की ओर बहती 
चली जा रही है। वेनस की बायीं ओर पवन का प्रतीकत्व करनेवाली एक युग्म- 
आकृति है, जो वेनस को उस अपर कुल की ओर प्रेषित कर रही है, जिस पर एक 
वस्त्राभूषित तरुणी उसका स्वागत करने के लिए समुत्सुक खड़ी है। अर्थात्‌ यह 
वायु-वेग से सागर की लहरों पर बहती हुई विवसना वेनस का एक गतिशील चित्र 
है। किन्तु, इसमें सामान्य दृष्टि से अथवा पहली नजर में वेनस की गतिशीलता 
लक्षित नहीं होती, वह तो शम्बुक-तरी पर एकदम स्थिर खड़ी दीख पड़ती है। 
अतः यहाँ वेनस की दाहिनी ओर उड़ती हुईं अलकों को देखकर प्रक कठ्पना से 
यह स्पष्ट होता है कि बायीं ओर से पवन आ रहा है और केन्द्रस्थल से कुछ 
दायीं ओर हटकर वेनस के दीख पड़ने से तथा दाहिनी ओर स्वागतोत्सुक नारी की 
उपस्थिति से यह समभना पड़ता है कि वेनरा वामवर्ती पवत्त के भोंकों से दाहिनी 
ओर स्थित पुलिन के पास बहती चली जा रही है । सारांश यह है कि बोटिसेली 
द्वारा अंकित इस वेनस-चित्र के गतिशील सौन्दर्य की आनन्दानुभूति कोई सहृदय- 
चित्त पूरक कल्पना के सहारे ही कर सकता है, कारण यहाँ एक-दो संकेतों के आधार 
पर उसे अपनी ओर से गति का अध्याहार करना पड़ता है। इसी तरह हम एदगा 
देगा के चित्र 'आफ्टर द बार्थ को भी देख सकते हैं। इसमें डुबकी लगाते, जल ढ। रने 
या जलपात्र का कोई दृश्य नहीं दिखाया गया है। इसमें केवल जलभार से अधोमुख 
केश लिये हुए एक झूकी हुई तन्वंगी तरुणी अंकित है, जो तौलिए से अपने पाँव 
पोंछ रही है। यहाँ वसनहीनता, केश की भीगी अधोमुखता और पोंछने की क्रिया 
से हम पूरक कल्पना के सहारे यह समझ लेते हैं कि इस'चित्र में एदगा देगा ने एक 
सच्च:स्ताता को अंकित किया है। संक्षेप में हुम कह सकते हैं कि कलाकार जहाँ 
अपनी कृति में हलीलता के निर्वाह, अभिव्यक्तिं-सौन्दर्य, विभावन-व्यापार की 
उपचिति, व्यापार-शोधन अथवा उपचार-वक्तता के लिए कुछ बातों को अकथित 
अथंवा कुछ स्थलों को रिक्त छोड़ देता है, वहाँ पाठक अपनी पूरक कल्पना से उनकी 
मनसा पूर्ति कर लेता है । अत; पूरक कल्पना सहृदय-चित्त की अनुमानाश्रित सम्बन्ध- 
नियोजन-शक्ति है। 
'मुक्तयादुच्छिकी कल्पना कलाकार के मानसिक स्वत:चालन से निर्गंत होती 
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है। इस कल्पना में उड़ान अधिक रहती है और केन्द्रगामिता का अभाव रहता है, 
कारण, इसमें कलाकार वस्तुमत्ता से आदिष्ट न होकर अपनी सनकी रुचि या बहक 
के अनुसार इतस्तत: अप्रस्तुतों, उपमानों और अवर्ण्यों का 'गडडमड्ड' प्रस्तुत कर देता 
है। अनेक बार श्रेष्ठ कलाकार भी ईमानदार अनुभूति के अभाव में अपनी रचना 
की योजना को पूरा करने के लिए मुक्तयादुच्छिकी कल्पना का सहारा लेते हैं। 
उदाहरण के लिए, पन्‍न्तजी की 'बादल' शीर्षक कविता का उत्त रा्ड् ऐसी ही कल्पना 
से निर्मित है ।* क्षण भर में कवि ने बिना किसी रसात्मकता या नन्‍्दतिक बोध को 
उभारे अवनि, अम्बर, जल, पवन, तारा और शशि--.अनेक लोक तथा पंचतत्त्वों 
का मुआयना कर लिया है। लगता है, कवि की लेखनी ने कविता के तीन-चार बन्धों 
में ही गणेशजी के मूषक की तरह सम्पूर्ण सुष्टि की चटपट परिक्रमा कर ली हो । 
इस तरह मुक्तयाद्च्छिकी कल्पना भावुकता का प्रलाप या सामान्य कल्पना-वंत्ति 
का 'डेलिरियम' है। इ 

इसी तरह तियंक कल्पना एक प्रकार की बक्र कल्पना है। यह सहज-सरल 
गति में चलक र तिरछी काट करती है। अतः इस कल्पना से निर्मित कृतियाँ प्राय: 
पहेलियों की तरह अनबूझ हो जाती हैं । 'क्यूबिस्ट' चित्रकारों की रचना में इसका 
प्रचुर प्रयोग मिलता है। आधुनिक गलप के शीर्षपाती कथा-विधान की प्रकरण- 
वक्ता में भी इसका सहयोग मिलता है। विशेषकर वे बिम्बवादी कवि, जो चित्र- 
धर्मिता के साथ ही अभिव्यक्ति के समर्थक होते हैं, तिर्यक्‌ कल्पना से विद्योष प्रेम 
रखते हैं। क्युमिग्स और निराला की कविताओं में इस कल्पना के अनेक उदाहरण 
मिलते हैं । तिर्यक्‌ कल्पना का विशिष्ट लक्षण यह है कि इंसका व्यंग्यार्थ संगठना- 
त्मक नहीं होता । वह सर्वंदा प्रतीयमान रहता है, साथ ही 'नातिपिहित” और 
नातिपरिस्फुट' भी। काव्य में प्रयुक्त ति्येंक्‌ कल्पना के लिए पद्भंग, पदलोप, 
वाक्यलोप और विरल अक्षर-विन्यास विशेष सहायक सिद्ध होते हैं। . 

उपयुक्त तीन प्रकार की कल्पनाओं को सभी ललितकलाओं में समान रूप से 
गति मिल सकती है. किन्तु, कल्पना के कुछ ऐसे भी प्रकार हैं, जो काव्यकला में 
विशेष विच्छिति के साथ प्रयुक्त होते हैं। अतः यहाँ हम काव्यकला के . अनुकूल 
पड़नेवाले कल्पना-प्रकारों पर अधिक विचार करेंगे, क्योंकि प्रस्तावित विषय के 
अनुसार काव्य के विशेष सन्दर्भ में कल्पता पर विचार करना हमारे लिए अपेक्षित 
है। इन काव्य|नुकूल कल्पना-प्र कारों में सावयव कल्पना, विभाव-विधायक कल्पना 
और तद्भव कल्पना विशेष विचारणीय हैं । 

जहाँ ऊहा की ओर प्रवृत्ति रखनेवाला कवि सटीक उदभावनाएँ कर पाता है 


(. द्रष्टव्य--आधुनिक कवि, सुमित्नानन्‍दत पन्‍त, हिन्दी साहित्य सम्मेलन, प्रयाग, संवत्‌ 
202, पू. 27 । 
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वहाँ हमें सावयव कल्पना मिलती है। ऐसी कल्पना में कही गयी बातें एक-दूसरी 
से शृंखला की कड़ियों की तरह सम्बद्ध रहती हैं और उनकी अर्थवत्ता भी अन्योन्या- 
श्रित रहती है। इसलिए सावयव कल्पना की सबसे बड़ी विशेषता यही है कि इसकी 
सभी उक्तियाँ और तदर्थ योजित सभी अगप्रस्तुत एक प्रभावान्विति की ओर उन्मुख 
रहते हैं तथा अयुतसिद्धावयव होते हैं। उदाहरण के लि? देव के इस सव्वये पर 
विचार किया जा सकता है--- 

सांसन ही में समीर गयो अरु आँसुन ही सब नीर गयो ढरि। 

तेज गयो गुन ले अपनो अरू भूमि गई तन की तनुता करि। 

देव जिये मिलबेई की आस के, आसहु पास अकास रह्यौ भरि। 

जा दिन तें मुख फेरि हरे हँसि हेरि हियो जो लियो हरि जू हरि ॥॥! 
यहाँ वियोग-शीर्णा नायिका के दरीर से पंचभूतों के निकलने की सावयव कल्पना 
की गयी है। केवल निःश्वास, आँसू, इत्यादि की अधिकता दिखला देने से' इतनी 
प्रभविष्णुता नहीं पैदा होती । किच्तु, यहाँ तो कल्पनापदु कवि ने पंचभूतों में से 
प्रत्येक के निकलने का एक-एक माध्यम बतला दिया है। निःइवासों से वायु निकल 
गयी, आँसुओं में सम्पूर्ण जल तत्त्व बह गया, विरह-क्लान्ति से मुरझाती हुई कान्ति 
के साथ तेज भी समाप्त हो गया, शरीर के दुबलाने से पार्थिव तत्त्व भी गायब हो 
गया और अब उसके चारों ओर फैले हुए शून्य में बच गया केवल आकाद। इस 
तरह यहाँ देव ने विरह की विभिन्‍न दब्याओं में चार भूतों के निकलने की बड़ी 
सटीक उदभावना की है और सावयव कल्पना से काम लिया है ।* 

काव्य एवं अन्य ललितकलाओं के भावन में विभावों के सहारे ही मानवचित्त 


. बिरह-पीड़िता राधा की शीर्णता को वर्णित करते समय विद्यापति ने भी इसी सावयव 
कल्पना से काम लिया है--माधव जावल न जिवति राही । जतवा जकर लेले छलि' सुन्दरी । 
से सबे सोपलक ताही | सरदक ससघर मुखरुचिसोपलक । हरिन के लोचन लील' । केसपास 
लए चमेरिके सोपल ) पाए मनोभव पीला। दसन दसा दालिब के सोपलक | बन्धू अधर 
रुचि देली | देहदसा सउदामिनि सोपलक । काजर समिि' सखि भेली ।--विद्यापति, सम्पादक, 
मित्न-मजुमदार, नवीन संस्करण, 200, पृ. 38 । 

2. माघ ने भी 'शिशुपालवध' के चतुर्थ सर्ग में सू्योदिय और चन्द्रास्त के समय रैवतक पर्वत की 
रणितघण्टायूग्म वाले भूतिशोभित गज से मिलती-जुलती शोभा का वर्णन सावयव कल्पना 


के सहारे किया' है-- 
उदयति विततोध्व॑रश्मिरज्जावहिमरूचौ हिमध।रिति याति' चास्तम्‌ । 
* वहुति गिरिरयं बिलस्बिधण्टाद्य परिवारित वारणेनद्रलीलाम्‌ ॥20॥। 


“शिशुपालवधम्‌, माघ प्रणीत, चौखम्ब। विद्याभवन, बनारस, 955, पृ, 58 
यहाँ रैवतक पवेत को गजराज, क्षितिज से सटे अस्तप्राय चन्द्रमा ओर सद्यः उदित बालारुण 


को अधोमुख घण्टायूग्म तथा प्रभूत किरणों को घण्टे की रस्सी मान लेने में कल्पना की . 


 सावयवता सुरक्षित है । 


ऑष्अफ को सत)+ सन ८ 5 न्‍ 


ये हा ० रच 2 अ बंद 
धन ५ 7६३०० चुजैसननह सेंड हि ब- 
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रसानुभूति अथवा सोन्दर्यानुभूति की दशा तक पहुँचता है। अतः कवि जब तक 
विभाव-पक्ष का सम्यक्‌ मण्डान नहीं बाँधता, तब तक काव्य के आश्रय के साथ 
सभी पाठकों का चित्त एक 'सर्म' पर नहीं आ सकता अर्थात्‌ काव्य को आश्रय 
की अनुकूल भूमिका में लाने के लिए, शास्त्रीय भाषा में 'साधारणीकरण' के लिए, 
विभाव का सम्यक्‌ स्थापन अत्यावश्यक है। यह कार्य विभाव-विधायक कल्पना से 
ही सम्भव है । विभाव-विधायक कल्पना वह कल्पना है, जो अनेक सहृदयों को 
आश्रय की भूमिका में लाकर उनके लिए किसी भाव का सामान्य आलम्बन या 
कारण खड़ा कर देती है। ऐसी कल्पना द्वारा सृष्ट रूप-विधान में साधारणीकरण 
की विशिष्ट शक्ति होती है। फलस्वरूप विभाव-विधायक कल्पना में आलम्बन का 
बहुत प्रभावोत्पादक और कलात्मक चित्रण रहता है। विभाव-विधायक कल्पना 
के प्रसंग में यह स्मरण रखना चाहिए कि इसका क्षेत्र अतीव विस्तृत होता है और 
इसकी गति अत्यन्त अप्रतिहतप्रसर । कारण, आश्रय से सम्बन्धित कल्पना केवल 
मानव-जगत्‌ में सिमटी रहती है (क्योंकि आश्रय की भूमिका में नरेतर जगत्‌ आ 
नहीं सकता ) जबकि विभाव से सम्बन्धित कल्पना समग्र सृष्टिव्यापिनी होती है 
(क्योंकि विभावपक्ष के अन्तर्गत मानव-जगत्‌ और मानवेतर जगत्‌--दोनों ही आ 
जाते हैं)। अतः दृष्टिविस्तार-सम्पन्त कवि की प्रतिभा विभाव-विधायक कल्पना 
की ओर अधिक अग्रसर होती है। 

तदनन्तर, तद्भव कल्पना विचारणीय है। मनुष्य के मानस-लोक में भी 
भौतिक या जेव जगत की तरह प्रजनन की प्रवृत्ति होती है । अत: उसकी मानसिक 
सृष्टि में भी प्रसव-चक्र चलता रहता है। एक चिन्तन दूसरे चिन्तन को, दूसरा 
चिन्तन तीसरे चिन्तन को; एक कल्पना दूसरी कल्पना को और दूसरी कल्पना 
तीसरी कल्पना को*“'एवमप्रकारेण आवत्तंक ढंग से जन्म देती है। इसे हम 
व्युत्पन्तता का सहज गुण कह सकते हैं। कल्पना-विधान में भी यह व्युत्पन्नता और 
प्ररोह-सृष्टि लागू होती है। इस नियम की अनुवर्तिनी कल्पना को हम तद्भव 
कल्पना कह सकते हैं । अर्थात्‌, जो व्युत्पन्न कल्पना किसी मूल कल्पना से आनुषंगिक 
रूप में उत्थित हो, उसे तद्भव कल्पना कहते हैं। ऊहा करनेवाले कवि, सांगरूपकों 
के स्रष्टा कवि अथवा एक ही वण्ण्यं को लक्ष्य कर अनेक बिम्बों और अप्रस्तुतों की 
लड़ियाँ पिरोनेवाले कवि प्रायः इस तद्भव कल्पना से काम लेते हैं। इस तरह 
तद्भव कल्पना आवत्तेंक-प्रसवा होती है। यदाकदा तद्भव कल्पना का रूप बहुत 
उलझा हुआ होता है। जहाँ यह कल्पना एक व्ण्य के लिए अनेक अप्रस्तुतों को न 
लेकर भाव से भाव को पैदा करने लगती है, वहाँ स्वभावत: उलझन पैदा हो जाती 
है। जेते, पद्माकर ने रघुनाथ राव की गजदानप्रशस्ति में राव की अतिशय दान- 
दीलता को दिखलाने के लिए मुक्त गजदान का वर्णन किया है। और, तब उनकी 
कल्पना 'गज' से “गजानन (गणेश) पर चली गयी है। फिर इस उड़ान से भी 
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'प्रस्तुत' दानशीलता के भाव को पुष्ट करने के लिए कवि ने पावंती के रक्षक मातृत्व- 
भाव को उभारा है कि रघुनाथ राव गजानन को भी गज समझकर कहीं दान न कर 
दें, इसी आशंका से त्स्त होकर पार्वती गणेश को गोद से नहीं उतारती हैं--- 
सम्पति सुमेर की कुबेर की जो पावे ताहि, 
तुरत लुटावत विलम्ब उर धारेना। 
कहै 'पद्माकर' सुहेम हय हाथिन के 
हलके हजारन के बितरि विचारै ना। 
दीन्‍्हें गज बकस महीप रघुनाथ राव 
पाय गज धोखे कहूँ काहू देई डारेना। 
याही डर गिरजा गजानन को गोय रही, 
गिरितें गरेतें निज गोद तें उतारे ना। 
इस तरह दानशीलता के भाव से मातुत्व-भाव और मातृत्व-भाव से दानशीलता के 
भाव के उपचय के कारण इस कल्पना में उलझी हुई तदभवता आ गयी है। ठीक 
इसके विपरीत, तद्भव कल्पना का एकदम सुलझा हुआ स्वरूप हमें वहाँ मिलता 
है, जहाँ कवि एकावली अलंकार के ढंगः पर अपनी उक्ति का मण्डान बाँधता है। 
जसे--- 
पुष्कर सोता है निज सर में, 
अ्रमर सो रहा है पुष्कर में, 
गुंजन सोया कभी अभश्रमर में, 
सो, मेरे गृह-गृंजन, सो ।7 
अथवा 
आज बन में पिक, पिक में गान, 
विटप में कलि, कलि में सुविकास, 
कुसुम में रज, रज में मधु, प्राण । 
। सलिल में लहर, लहर में लास । 
यहाँ पू्व-पूर्व वस्तु के प्रति पर-पर वस्तु का गृहीत-मुक्त-रीति से श्रृंखलास्थापन है, 
अतः मालारूपता के कारण तद्भव कल्पना बहुत सुलझी हुई है। एकावली के दूसरे 
रूप में भी, जहाँ पूर्व-पूर्व वस्तु के प्रति पर-पर वस्तु का विशेषण रूप से स्थापन 
रहता है, तदभव कल्पना सुलभे हुए रूप में उतर सकती है। 
काव्य के सृजन-पक्ष की दृष्टि से प्रसंग-कल्पना विविध कल्पना-प्रकारों में 
अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है। प्रसंग-कल्पना का प्रयोग प्रबन्ध-चातुरी की दृष्टि से किया 
जाता है। इस कल्पना के द्वारा कवि काव्य-निबद्ध कथा अथवा दृश्य को पर्याप्त 


. [. यशोधरा, ले. मैथिलीशरण गप्त, झाँसी, संवत्‌ 2002, पृ. 6 | 
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मात्ना में प्रभविष्ण और प्रसृत बना देता है। अतः इसके द्वारा प्रबन्धकार कवि, 
प्रायः, कथोत्थ काव्य में उत्पाद लावण्य भरा करता है । भारवि के 'किरातार्जुतीयम्‌' 
के आठवें सर्ग में जहाँ गन्धवों और अप्सराओं की क्रीड़ादि का मूलकथा से हटकर 
विस्तृत काव्यात्मक वर्णन किया है, वहाँ इसी प्रसंग-कल्पना से काम लिग्रा है। इस 
सर्ग में नायक, नायिका अथवा सख्ियों की जितनी उक्तियाँ हैं, ये सभी प्रसंग- 
कल्पना का सुन्दर उदाहरण प्रस्तुत करती हैं। इस कल्पना का स्वरूप स्वयं ही 
नामानुसार बहुत स्पष्ट है, अतः उदाहरणों का विस्तार अनावश्यक प्रतीत होता है। 

अब हम अतिशय और ऊहा के आधार पर कुछ कल्पना-प्रकारों का विवेचन 
करेंगे। काव्य का सम्पूर्ण अप्रस्तुत-विधान, चाहे साम्यमूलक हो या वैषम्यमूलक, 
बहुलांश में अतिशय पर निर्भर करता है। अतिशय के बिना काव्य में अलंकारत्व 
और चमत्कार का आविर्भाव नहीं हो सकता। अतः जो काव्य-निबद्ध कल्पना 
अतिशय के तत्त्व को प्रधान रूप में स्वीकार कर चलती है, उसे हम अतिशयमूलक 
कल्पना कह सकते हैं | यहाँ इस भ्रम की गुंजाइश है कि अतिशयमुलक कल्पना केवल 
अतिशयोक्ति अलंकार के विविध भेदों--रूपकातिशयोक्ति, भेदकातिशयोक्ति, 
सम्बन्धातिशयोक्ति, अक्रमातिशयो क्ति, अत्यन्तातिशयोक्ति या चपलातिशयोक्ति- 
में मिलती होगी। किन्तु, बात ऐसी नहीं है। अतिशयमूलक कल्पना किसी भी 
चमत्कृत सन्दर्भ में मिल सकती है, अतः इसका क्षेत्र बहुत व्यापक है। एक उत्कट- 
प्रेक्षण-प्रधान अतिशयमूलक कल्पना का उदाहरण देखिए--- 

उरोभवा कुम्भयुगेन जुम्भितं नवोपहारेण वयस्कृतेन किम्‌ । 
त्रपासरिद्दुर्गमपि प्रतीयं सा नलस्य तन्‍वी ह॒दयं विवेश तत्‌ ॥।* 

यहाँ कवि का कहना है कि 'दमयन्ती के वक्षस्थल पर शोभायमान दोनों कुचकुम्भ 
क्या यौवन के नवीन उपहार के समान थे ? उन कुम्भों की सहायता से वह कृशांगी 
लज्जा-रूपी दुर्गंग नदी को भी पार करके नल के हृदय में प्रवृष्ट हो गयी ।” इस 
उक्ति में यौवनागम से स्फीत कुचों के दीर्घाकार की व्यंजना के लिए अतिशयमूलक 
कल्पना के सहारे कुच पर कुम्भ की उत्प्रेक्षा की गयी है। यह जानी हुईं बात है कि 
जब कवि अनुभूति की सच्चाई से अपना समीपी सम्बन्ध खो देता है, तब उसकी 
लेखनी ऊहा की खोपड़ी कुरेदने लगती है। अतः अतिशयमृूलक कल्पता कवि की 
अनवध.नता के कारण, प्राय:, अनुभूतिविच्छिन्त होकर ऊहात्मक कल्पना बन जाती 
है। जैसे, दमयन्ती के कुच-वर्णन में लिखित श्रीहर्ष की निम्नलिखित पंक्तियाँ 
देखिए... 


. नैषधीय चरितम्‌ू-श्रीहर्ष, अनुवादक, ऋषीश्वरनाथ भट्ट, संस्कृत बुक डिपो, काशी, सन्‌ 
949, पृ. । 
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अपि तद्वपुषि प्रसपंतोर्गमिते कान्तिझरिरगाधताम्‌ । 

स्मरयोौवनयौ: खलु द्यो: प्लवकुम्भौ भवतः कुचावृभौ ॥ (वही, पृ. 35) 
अर्थात्‌, दमयन्ती के दोनों कुच उसके (कान्ति के प्रवाह से अगाध हुए) शरीर पर 
ऋक्रीड़ा करनेवाले कामदेव और तारुण्य के लिए तैरने के दो घड़े हैं, नहीं तो कामदेव 
ओर तारुण्य दमयन्ती के कान्ति-सागर में डूब जाते। भला, किसी सुन्दरी के शरीर 
में घिरनई के घड़ों को खोजना कौन-सी कल्पना है। ऐसे कल्पक को सूखी जमीन 
पर ही 'ड्बने' का सामना करना होगा | इस तरह की ऊहात्मक कल्पना जब और 
भी अनुभूति-विच्छिन्त होकर अतिशय के सहारे जमीन-आसमान के कुलाबे मिलाने 
लगती है, तब वह अनुजु-अगूढ़ कल्पना बन जाती है । उदाहरण के लिए, दमयन्ती 
के रूप-वर्णन की इन पंक्तियों पर विचार कीजिये--- 

हृतसारमिवेन्दुमण्डलं दमयन्ती वदनाय वेधसा । 

कृत मध्यबिलं बिलोक्य॑ते धृतगम्भीर खनी खनीलिमा ।। (वही, पृ. 34 ) 
सरलार्थ यह है कि 'ब्रह्मा ने दमयन्ती का मुख बनाने के लिए चन्द्रबिम्ब का मानो 
सार निकाल लिया है। इस कारण उसके बीच में छेद हो गया है। उसी छेद से 
आकाश की नीलिमा दिखायी देती है।' स्पष्ट है कि इस प्रकार की कल्पना से किसी 
गृढ़ता या रमणीयता की उपलब्धि नहीं हो सकती । 

जहाँ किसी हेतु को दृष्टिगत रखकर ऊहा और अतिशय के योग से उत्प्रेक्षा- 
मूलक कल्पना-विधान किया जाता है, वहाँ अल्पांश में रमणीयता मिलती है । अतः 
इस प्रकार की कल्पना अनुजु-अगूढ़ कल्पना से कुछ अधिक काव्योपयुक्त होती है। 
इसे हम उत्प्रेक्षामुल॒क हैतुकी कल्पना कह सकते हैं। अर्थात्‌, जो कल्पना ऊहा! और 
अतिशय के स॒हारे किसी विशेष हेतु की सिद्धि के लिए की जाय, उसे उत्ट्रेक्षामुलक 
हैतुकी कल्पना कहते हैं। जैसे श्रीहष॑ ने कामज्वराक्रान्त दमयन्ती के चित्रण में इसी 
कल्पना का सहारा लिया है। निम्तलिखित पंक्तियों में काम के ताप से भुननेवाली 
दमयन्ती की दारुण दशा के आतिशय्य को व्यक्त करना कवि का हेतु है--- 


. किसी वस्तु अथवा भाव के आधिक्य या न्यूनता को सूचित करने के लिए ही कवि ऊहात्मक 
शेली का विधान करता है | अतः शुब्लजी ने ऊहात्मक विधान के जिन प्रकारों का उल्लेख 
किया है, उनके आधार पर भी ऊहात्मक कल्पता का प्रकार-निर्धारण किया जा सकता है। 
शुक्लजी ने लिखा है,--”“ऊहात्मक'''शैली का विधान कवियों में तीन प्रकार का देखा 
ज़ाता है--. ऊहा की आधारभूत वस्तु असत्य अर्थात्‌ कविप्रोढ़ोक्ति-सिद्ध हैं । 2. ऊहा की 
आधारभूत वस्तु का स्वरूप सत्य का स्वतःसम्भवी है और किसी प्रकार की कल्पना नहीं की 
गयी है । 3, ऊहा की आधारभूत वस्तु का स्वरूप तो सत्य है पर उसके हेतु की कल्पना की 
गयी है ।”--त्निवेणी, सम्पादक, कृष्णानन्द, नागरी प्रचारिणी सभा, काशी, संवत्‌ 2006, 


प्‌ 43) 


४५० से: परेड: का के 9.5५, ५७० ५ कु ३०7 25 २६... 
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अधृत यद्विरहोष्मणि मज्जितं मनसिजेन तदूरूयुगं तदा। 
स्पृशति तत्कद्नं कदलीतरूर्यदि मरूज्वल्दूषरद्षितः ॥॥” 
यानी 'यदि कदली तरु मरुरश में बक्ति से दग्ध ऊसर में स्थित हो तो वह उस समय 
कामदेव के द्वारा वियोग के दाह से सन्तप्त हुई दमयन्ती की दोनों जंघाओं की पीड़ा 
का अनुभव कर सकता है। इस तरह यहाँ ऊहा* और अतिशय के योग का हेतु 
बहुत स्पष्ट है। कभी-कभी हेतुमुक्त होकर भी उत्प्रेक्षामलक कल्पना की जाती है । 
जैसे, भारवि ने 'किरातार्जुनीयम्‌' के तवम्‌ सर्ग में सन्ध्याकाल का लल्लित वर्णन 
इसी उत्प्रेक्षामुलक कल्पना के सहारे विस्तारपूर्वक किया है। 
अब हम काव्य में प्रचुरता के साथ प्रयुक्त सादुश्य-कल्पना पर विचार करेंगे। 
सादृश्य-कल्पना उसे कहते हैं, जिसमें कवि रूप-साम्य रखनेवाले कुछ दूरबर्ती 
अप्रस्तुतों का बिम्बानुबिम्ब विधान करता है। इस प्रकार सादृश्य-कल्पना काव्य के 
वर्ण्य और अवण्य या प्रस्तुत और अप्रस्तुत की कुछ उभयनिष्ठ विशेषताओं को ग्रहण 
कर चलती है। जैसे, निम्नलिखित पंक्तियों में कवि ने नीलोत्पल और खंजन को 
आकर्णातठायताक्षी दमयन्ती के नेत्रों का बिम्बानुबिम्ब अप्रस्तुत बनाकर सादव्य- 
विधायिनी कल्पना से काम लिया है--- 
पद्मान्‌ हिमे प्रावृषि खज्जरीटान्‌ क्षिपनुर्यभादाय विधि: क्वचित्‌ तान्‌ । 
सारेण तेत प्रतिवर्ष मुच्चे: पुष्णाति दृष्टिद्ययमे तदी यम्‌ ॥।* 

इसी प्रकार की सादृश्य-कल्पना अतिशय से समन्वित होकर अतिशयोक्तिभूलक 
सादृश्य-कल्पना बन जाती है। यह कल्पना प्रायः सभी सादुश्य-विधान में रहती है । 
अतः सावुश्य-निबन्धन में इसकी सा!वेचन्रिक उपस्थिति के कारण अलग से इसके 
विभाजन को हम अनावश्यक भी मान सकते हैं। यह अतिशयोक्तिमूलक सादृश्य- 


. नेषधीयचरितम्‌, ले. श्रीहर्ष, संस्कृत बुक डिपो, काशी, 949, १. 8-82 । 

2. ऊहा के द्वारा एकदम अरम्य कल्पना भी की जाती है। यह अरम्य कल्पना वहाँ मिलती है, 
जहाँ कवि भाव के वस्तुसम्पक्त आधार को विक्वत या अस्वाभाविक बनाकर उपस्थित करता 
है । जैसे, दमयन्ती के वियोगी जीवन पर हर्ष की यह उक्ति देखिए--- 

न्यधित तद्धदि शल्यमिव द्वयं विरहितां च तथापि च जीवितम्‌ । 

किसथ ततत्ने निहत्थ निखातवात्नतिपति: स्तनबिल्वयुगेन ततू ॥ पृ. 89 ॥ 
अर्थात्‌ “कामदेव ने एक तो वियोग तथा दूसरे वियोग के साथ जीवन--ये दो काँटे दमयस्ती 
के हृदय पर रखें। बाद में स्तन रूप दो बिल्वफलों से ठोंककर क्या उनको भीतर घुसा 
दिया ! ” भला, इस कल्पना में कौन-सी 'रमणीयता या रस है ? कामिनी के हृदय में बेल 
के सहारे दो-दो काँटें ठोंककर कवि ने विप्रलम्भ श्रृंगार का सारा रस विनष्ट कर दिया 
है । 

3. सरलार्थ यह है कि “विधाता नीलोत्पलों को शीतकाल में तथा खंजनों को वर्षाकाल में कहीं 
इकट्ठा करके रखता है और प्रतिवर्ष उनसे सार निकालकर दमयन्ती के नेक्नों को पुष्ट 
करता है ।! नैषधीयचरितम्‌, ले. श्रीहर्ष, संस्कृत बुक डिपो, काशी, 949, पू. 268 । 
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कल्पना वहाँ मिलती है जहाँ उपमेय और उपमान के बीच सादृश्य तो रहता है, 
किन्तु यह स्वाभाविक न होकर अतिशयगर्भ होता है। जेसे, भारवि की निम्त- 
लिखित पंक्तियों पर विचार किया जाय--- 
प्रस्थानश्रमजनितां बिहाय निद्रामामुक्ते गजपतिना सदानपड्के। 
दय्यान्ते कुलमलिनां क्षणं विलीनं संरम्भच्युतमिव श्ंखलं चकाशे ||? 
यहाँ गजमद की सुगन्ध पर लुब्ध होकर पंक्तिबद्ध भ्रमरों का टूट पड़ना स्वाभाविक 
है, किन्तु, मदपंक पर बैठी भ्रमरपंक्ति का हठात्‌ उठनेवाले गजराज के पग से टूटी 
लौह श्रृंखला के समान होना एक अतिशयमूलक सादृश्य-विधान है। 
यह सादुश्य-कल्पना अधिक सचेत होने पर कभी-कभी तुलनात्मक कल्पना 
का रूप धारण कर लेती है। यह तुलनात्मक कल्पना प्रायः वहाँ उपस्थित होती है, 
जहाँ कलाकार प्रस्तुत उपमेय का उत्कर्ष सिद्ध करने के लिए अनेक प्रसिद्ध उपमानों 
का तुलनात्मक उल्लेख इस प्रकार उपस्थित करता है कि इन उपमानों की तुलना 
में उपमेय की ही उत्कृष्टता प्रतिपादित हो सके | जैसे, भारवि ने इन्द्रकील पर्वत 
पर वन-विहार करनेवाली सुरबालाओं की सलील गति, उनके नितम्बों की 
सुपुष्टता तथा मुख-कान्ति की उत्क्ृष्टता को व्यक्त करने के लिए इन पंक्तियों में 
इसी तुलनात्मक कल्पना का सहारा लिया है--- 
गते: सहावे: कलहंस विक्रमं कलत्रमारे: पुलिनं नितम्बिभि:। 
मुखे: सरोजानि च दीर्घ लोचने: सुरस्त्रियः साम्यगृणान्निरासिरे ।।2 
तात्परय यह है कि सौन्दर्योपेत सुरबालाओं ते अपने सविलास मन्थर गमन से राज- 
हंसों की गति को, दोलित नितम्बवाले जघनों के भार से सैकत-पुलिन को तथा 
विजश्ञाल नयनों से युक्त मुखों की कान्ति से कमलों को जीत लिया है। यहाँ 
उपमेयों--गति की मन्थरता, नितम्बों की सुपुष्टता और मुखकान्ति--की उत्कृष्टता 
को प्रमाणित करने के लिए उपमानों--हंसगमन, सैकत-पुलित और कमल- 
कान्ति--के साथ तुलना की गयी है। यहाँ प्रत्येक उपमेय अपने-अपने उपमान से 
श्रेष्ठ है। जैसे, कलहंस अपने मन्द गमन के लिए प्रसिद्ध है, किन्तु, सुरबालाओं में 
मन्द गमन के साथ ही हाव की विद्यमानता है। पुनः सरित पुलिनों में केवल ऊँचाई 
रहती है, किन्तु, इन सुरबालाओं के नितम्बों में ऊंचाई के साथ भार भी है और 
इनके मुखों से कमलों की समानता है, किन्तु, कमल तो इनकी तरह विलोल- 
लोचन नहीं हैं। इस तरह कवि उपमेय के उत्कषे-प्रतिपादन की दृष्टि से तुलनात्मक 
कल्पना में प्रवृत्त होता है । 
उपर्युक्त अतिशयोक्तिमूलक सादृश्य-कल्पना सीमा को पार कर जाने के बाद 


, किरातार्जुनीयम्‌, सप्तम्‌ सगे, 3] । 
2. वही, अष्टम्‌ सगे, श्लोक संख्या 29। 
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'फ़ंसी” बन जात ' है। ऐसा वहाँ होता है, जहाँ कलाकार सादृश्य के आधार पर 
किसी अघटनीय घटना, अस्वाभाविक सत्य अथवा असम्भव सम्भाव्य की दूरारूढ़ 
बातें करता है। जैसे, सरोज तथा मुख में कुछ सादृश्य है और इस सादुश्य पर 
कल्पना का मण्डान बाँधा जा सकता है। किन्तु, कोई कवि यदि इस सादुश्य को 
इतना खींच दे कि मधुलोभी भोरे कमल की ओर न जाकर पास खड़ी कामिनी के 
मुख पर झौं रने लगें, तो इस कोटि का अतिशयोक्तिमूलक सादुश्य-विधान 'फ़ेंसी' 
बन जायगा | उदाहरणार्थ, पण्डितराज जगन्नाथ की ये पंक्तियाँ देखी जा सकती 
हैं--.- 
तीरे तरुण्या बदनं सहासं नीरे सरोज॑ च मिलिद्विकाशम्‌ | 
आलोक्यघावत्युमयत्र भुग्धा मरंदलुब्धालिकिशोरमाला ।॥॥7 

इतना ही नहीं, पण्डितराज जगन्नाथ ने तो चन्द्रमा का भ्रम पैदा करनेवाले मुख 
तक चोंच मारनेवाले चकोर को पहुँचा दिया है -- 

आलोक्य सुन्दरि मु्ख तव मन्दहासं; 

ननन्‍्दन्त्यमन्दमरविन्दधिया मिलिन्दा:। 

कि चासिताक्षि मृगलांछन सम्भ्रमेण 

चंचूपुर्ट चटुलयन्ति चिरं चकोरा: ॥१ 
इस तरह नायिका-मुख और चाँद में रहनेवाले अल्प सादुइव के आधार पर चकोर 
को चोंच चलाने के लिए नायिका-मुख तक पहुँचा देना 'फ़ेंसी' का ही कमाल है ॥३ 
रीतिकालीन कवि बिहारी ने भी अभिसारिका के वर्णन में ऐसी अतिशयगर्भ 
सादश्यमूलकता का प्रयोग किया है, जहाँ भौरों ने सहेट पर से घबड़ाकर लौटती 


], भामिनी-विल्ञास, अनुवादक, महावीरप्रसाद द्विवेदी, श्री वेंकटेश्वर प्रेस, बम्बई, सन्‌ 958, 
प्‌. 73॥ 

2. वहा, पृ, 40]॥ 

3, एक स्थल पर माघ ने भी नेत्न और कमल के बीच रहनेवालें अल्पसादृश्य के आधार पर 
'फ़ेसी' का ऐसा मण्डान बाँधा है कि कान में. लटकनेवाले बेचारे कमलों को नेक्नों की तुलना 
में (भ्रमर-गुंजार के माध्यम से) अपनी पराजय की घोषणा करनी पड़ी है--- 

अविजितमधुना तवाहमक्ष्णो रुचिरतय्रेत्यवनभ्य लज्जयेव | 

श्रवणकुबलयं विलासवत्या भ्रमरछ्तैरूपकर्णमाचचक्षे ॥60॥ 

--(शिशुपालवधम्‌, सप्तम्‌ सर्ग, पृ. 285, चौखम्बा, 955) 

अर्थात्‌ किसी सुलोचना ने कानों में नीलकमलों को लटका रखा था, जिनके ऊपर ग्रन्ध के 
लोभ से भोंरे उड़ रहे थे। इस पर यह उत्प्रेक्षा की गयी है कि उस विलासवती के नेत्नों की 
सुन्दरता से पराजित होने के कारण अधोंमुख हुआ नीलकमल' प्रमर-ध्वनि के व्याज से उस 
नायिका के कानों के पास मानो यह कह रहा था कि 'मैं इस समय तुम्हारे नेत्नों की सुन्दरता 
से पराजित हो गया ।' जैसे, व्यवहार-जगत्‌ में कोई व्यक्ति किसी से पराजित होकर लज्जा 
से नम्नमुख हो उसके पास जाकर अपनी पराजय को स्वीकार कर लेता है। 


208 / सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


हुई कमलगन्धा नायिका को कमल समझकर ढक लिया है और वह नायिका 
समय का गलत अन्दाज रखने पर भी अर्थात्‌ घड़ी मारकर चाँद के अचानक उग 
आने पर भी लोगों की नजर से बच गयी है ।* 
काव्य में इस प्रकार की एक और यथार्थ-परित्यक्त कल्पना प्रचलित है, जिसे 

हम लक्षक विशिष्टता के द्योतनार्थ प्रत्युत्पल्तनमति स्थिति-कल्पना कह सकते हैं। 
इसके द्वारा काव्य-निबद्ध पात्र को विचित्र-विचित्र प्रकार की चमत्कारपूर्ण स्थितियों 
में प्रस्तुत किया जाता है, जिसके आह्वाद से सहृदय-चित्त का स्तिग्ध प्रसादन 
होता है। यह एक प्रकार की कारण-निदान-सम्पन्त ललित कल्पना है । इस कोटि 
की कल्पना के निदान प्रायः कवि-समय या कवि-प्रसिद्धियों की तरह चमत्कारपूर्ण 
होते हैं। उदाहरणस्वरूप हम अमरुक की इन पंक्तियों को देख सकते हैं --- 

दम्पत्योनिशि जल्पतोर्ग ह शुकैनाकणितं यद्वचस्तत्प्रातर्गृरूसन्निधौं 

निगदतस्तस्योपहारं वधू: ॥ 

कर्णालेंबित पद्मराग शकलं विन्यस्य चंचपुटे ब्नीडार्ता प्रकरोति 

दाडिमफलव्याजैन वाग्बन्धनम्‌ ।। 
यहाँ कवि ने स्वकीया नायिका के इस सखी-वचन में सम्भोग श्यृंगार के अन्तर्गत 
ब्रीडा संचारी को दिखलाते हुए (छल से कार्य साधने के कारण) पर्यायोकित से 
उपेत प्रत्युत्पन्नमति स्थिति-कल्पना का सुन्दर निदंन प्रस्तुत किया है, क्‍योंकि 
तोते का बोलना (रात की सुनी बातों को दुृहरा' देना) सज्जा का कारण है और 
लज्जित वधू के द्वारा पद्मराग के टकड़े को अनारदाना बनाकर सुग्गे के समक्ष दे 
देता लज्जा की समस्या का निदान है * इस तरह प्रत्युत्पल्तमति स्थिति-कल्पना 
कारण-निदान-सम्पन्न (एक प्रकार की) ललित कल्पना ही है । 

काव्य में तथ्याभिव्यक्ति की बंकिमा के लिए असंगित-निर्भर कल्पना का 

प्रचुर प्रयोग किया जाता है। असंगति-निर्भर कल्पना में कारण का आस्पद कार्य 
का अधिकरण नहीं होता है, फलस्वरूप इससे उक्ति-वैचित्र्य के निरूपण में 


. अरी खरी सटपट परी, विध्‌ आधे मग हेरि । 
संग लगे मधुपनि लई, भागन गली अंधेरि ।। 
““बिहारी-बोधिनी, चतुर्थ शतक, 34 
2, अमरुकशतक म्‌, लक्ष्मी वेंकटेश्वर प्रेस, मुम्बई, संवत्‌ 97], पृ. 9 । 
3, इसी भाव की स्थिति-कल्पना को हम शार्दूलविक्रीड़ित छन्द में रचित हिन्दी-अनुवाद की इन 
पंक्तियों में पाते हैं-- 
दम्पति राति करीं बतियाँ मिलि निर्जतमौन सुवा सुनि' लीनी । 
आगे गुरून के प्रात लग्यौ कहने घटना सबसो रंगभीनी ॥ 
आतनि बहु कनफूल सों तोड़िक सौन मनी की कनी रखदीनी । 
चोंच प॑ दाड़िम के छल सों क्र. रोकि द्ुई शुकबानि नवीनी ॥ 
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पर्याप्त सहायता मिलती है। अतः उक्ति को बंकिम बनाने में इस कल्पना का 
विनियोग होता है। चित्रकला के रंग-न्यास, संगीत-कला की विसंवादी स्वर- 
योजना और युग्म-मूर्तियों के मुद्रा-निवेश में हमें इस कल्पना के निदर्शन मिलते 
हैं। एक उदाहरण से हम इस बात को और भी स्पष्ट कर सकते हैं--- 
- सा बाला वयमप्रगल्भवचस: सा र्त्नी वयं कातरा:। 

सा पीनोनन्‍नतिमत्ययोधरयुगं धते सखेदा वयम्‌ ॥ 

साक्रान्‍्ता जघनस्थलेन गुरूणा गन्तुम न शकक्‍ता वयम्‌ 

दोषेरन्य जनाश्रितै रपटवो जाता: सम इत्यद्भू तम्‌ ॥।१ 
इस मुक्तक में विप्रलम्भश्यंगार की प्रलापदशा के अन्तर्गत तायक की जड़ता, त्रास 
इत्यादि व्यभिचारी भावों को असंगतिमुलक कल्पना के सहारे एक अच्छी अदा के 
साथ व्यक्त किया गया' है। यहाँ असंगति इसमें है कि सभी कारणों का आस्पद 
नायिका है, किन्तु, सभी कार्यों का अधिकरण नायक है। नायक का कथन है कि 
नायिका बाला है और हमारे मूह ते बात नहीं निकलती, वह स्त्री है और हम 
व्याकुल हैं, वह पीन और उन्नत स्तनों को' धारण करती है और हमें थकावट 
मालूम होती है, वह भारी नितम्बों से दमित है और हम चल नहीं सकते। यह 
अद्भुत बात है कि अन्य के आश्रित कारणों से हम असमर्थ हो गये हैं । वास्तव में 
नायिका को ही अप्रगल्भ, कातर, खेदयुक्त और असमर्थ होना चाहिए था। इस 
तरह असंगतिनिभर कल्पना पर आश्रित उक्तियों में एक विशेष चमत्कार रहता 


है। 
यह जाती हुई बात है कि काव्य में अप्रस्तुत-विधान का बहुत अधिक महत्त्व 

है, साथ ही अप्रस्तुतों में आरोप" की प्रमुखता रहती है और अप्रस्तुतों को जुटाना 
कल्पना का काम है; इसलिए यह तकत: निष्पन्न होता है कि काव्य में आरोप- 
कल्पना के विनियोग का क्षेत्र बहुत व्यापक है। जहाँ कवि उत्प्रेक्षण या अपह्ृरूव के 
द्वारा प्रस्तुत पर सादुश्य, साधर्म्य या सारूप्य के सहारे अनेक अप्रस्तुतों का माला- 
रूप, समंतात्‌ या खण्डश: चित्रविचित्रमय आरोप करता है, उसे आरोप-कल्पना 
कहते हैं। जैसे--- 

स्मितं नैतत्किन्तु प्रकृतिरमणीयं विकसित 

मुखं ब्रते को वा कुसुमसिदमुद्यत्परिमलम्‌ ।। 

स्तनद्वन्द्ं मिथ्या कनकनिभमेतत्फलयुगं 

लता सेय॑ रम्या भ्रमरकुलनम्या न रमणी ॥* 


4. अमझुकशतकम्‌, लक्ष्मी वेकटेश्वर प्रेस, मुम्बई, संवत्‌ 97, पृ 38 । 
2. भामिनी-विलास, ले, पण्डितराज जगन्नाथ, अनुवादक, महावी रप्रसाद द्विवेदी, श्री बेंकटश्वर 
स, बम्बई, 958, पृ. 0 | 
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यहाँ मुस्कान पर सौन्दर्य-विकास का, सुख पर सुगन्धित पुष्प का, स्तन पर स्वर्ण-वर्ण 
फल का और तन्‍्वंगी पर भ्रमर-भार से आनमित मनोहर लता का शुद्धापक्न ति- 
मूलक आरोप इस प्रकार किया गया है कि प्रस्तुत के स्वधर्म का गोपन और उस 
पर अगप्रस्तुत के अन्य धर्म का आरोप सुन्दरतापृर्बक हो गया है। इस प्रसंग में यह 
स्मरणीय है क्रि स्थिति-कल्पता और आरोप कल्पना के द्वारा भावशान्ति, भाव- 
सन्धि और भाव-शबलता की योजना में कवियों को बहुत सहायता मिलती है। 

इस तरह नन्दतिक बोध को सुरक्षित रखते हुए सौन्दय्यंशञास्त्रीय दृष्टि से 
कल्पना का विशद प्रकार-निर्धारण किया जा सकता है। उपयुक्त 'प्रकार' तो 
उदाहरणस्वरूप हैं। जैसे, इन्द्रियबोध की दृष्टि से गन्ध-कल्पना भी कल्पना का 
एक ललित प्रकार हो सकती है। श्राणिक बिम्बों को प्रस्तुत करने में कविगण 
प्रायः गन्ध-कल्पना से काम लेते हैं। नाथिकाओं के विशिष्ट सौन्दर्य को अभिव्यक्त 
करने में जहाँ पद्मिनी अथवा चन्दनगन्धा नायिकाओं की छटा का अंकन किया जाता 
है, वहाँ हमें इसी गन्ध-कल्पना का कमाल मिलता है। भारवि ने “किराताजुनीयम्‌' 
के सप्तम सर्ग में इन्द्र-प्रेषित गन्धरव॑-सेना के मातंगों के मदक्षरण का चित्रण 
प्रस्तुत करते में इसी कल्पना का प्रयोग किया है -- 

निःशेष प्रशमितरेणु वारणानां स्रोतौभिमंदजलसुज्ञतामजस्रम्‌ । 
आमोद॑ व्यवहितभूरिपुष्पगन्धो भिन्‍नेलासुरभिमुवाह गन्धवाह: ॥।” 

अनेक रीतिकालीन कवियों, जैसे बिहारी ने भी पश्चिनी नायिका के वर्णन में गन्ध- 
कल्पना से काम लिया है, जहाँ अपुर्वशोभना नायिका के मुख को कमल मानकर 
गन्ध-लुब्ध भौरों ने भारी भीड़ लगा दी है। 

तदनन्तर कुछ अन्य अवान्तर दृष्टियों से भी कल्पता का प्रकार-निर्धारण 
किया जा सकता है, जैत्ते--गाणितिक कल्पता | गाणितिक कल्पना का प्रयोग प्राय: 
अतिदयोक्ति की सिद्धि के लिए किया जाता है। उदाहरणार्थ, दमयन्ती के रूप के 
अतिशय उत्कर्ष को दिखलाने, में निम्नलिखित 'सहस्रांश' का प्रयोग--- 

यदि प्रप्तादीकुरुते सुधांशोरेषा सहस्नांशमपि स्मितस्य। 
तन्‍्कौमुदीनां कुरुते तमेव निमिच्छुय देव: सफल स जन्म ॥* 

आशय यह है कि यदि दमग्रत्ती अपनी मुस्कराहुट का 'सहस्रांश' भी चन्द्रमा को 
दे देती, तो चन्द्रमा नीराजन की भाँति चाँदनी से उसकी पूजा कर अपनी चाँदनी 


. अर्थात्‌ उस देवसेना के हाथी सतत मवक्षरण कर रहे थे, जिससे वहाँ की सम्पूर्ण धूलि' शान्‍्त 
हो गयी थी । उस मदगन्धि की उत्कृष्टता से फूलों की सुगन्ध छिप गयी थी और वह 
इलायची की गन्ध से मिलती-जुलती थी ।--किरातार्जुनीय मृ्‌, प्रकाश हिन्दी व्याख्या, चौखम्बा 
संस्कृत पुस्तकालय, वाराणसी, पृ. 5! । 

2. नैषधीयचरितम्‌, ले. श्रीहर्ष, संस्कृत बुक डिपो, काशी, 949, १, 70। 
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का जन्म सफल कर लेता । इसी तरह श्रीहष ने एक जगह और भी दमयन्ती के 
रूप-वर्णन में बड़े विचित्र ढंग से इस गाणितिक कल्पना का प्रयोग किया है-- 
अस्या यदष्टादश संविभज्य विद्या: श्रुतीः द्ुतरधंमर्धम । 
कर्णान्तरुत्कीर्ण गम्भी रलेख: कि तस्य संख्+व न वा नवांक ॥४ 
अर्थात्‌ “दमयन्ती के दोनों कान अठारह विद्याओं के दो विभाग करके आधा- 
आधा धारण करते हैं। कान के बीच में गहरी रेखा उठने से 9 का अंक आदचर्य 
नहीं पैदा करता है ?” इसी तरह रीतिकालीन कवि बिहारी ने भी नायिका के 
रूप-वर्णन में गाणितिक-कल्पना का सुष्ठ प्रयोग किया है। जैसे--- 
कहत सबे बेंदी दिए, आंक दस गुनौं होत। 
तिय लिलार बेंदी दिए, अगनित बढ़त उदोत ।।* 
यहाँ बिन्दी-वर्णन में बिहारी ने 'दस गूनो आंक' ओर 'अगनित' के सहारे गाणितिक 
कल्पना से व्यतिरेक को सिद्ध किया है। इसी प्रकार अपूर्वशो भना नायिका के मुख 
पर पड़ी हुई लट के वर्णन में बिहारी ने गाणितिक कल्पना के सहारे ही प्रति- 
वस्तृपमा को प्रस्तुत किया है--- 
कुटिल अलक छूटि परत मुख, बढ़िगो इतो उदोत। 
बंक बिकारी देत ज्यों, दाम रुपया होत॥ 
सारांश यह है कि काव्य एवं अन्य ललितकलाओं के नन्‍्दतिक बोध को सुरक्षित 
रखते हुए सौन्दर्येशास्त्रीय दृष्टि से कल्पना के अन्य अनेक प्रकार निर्धारण किये 
जा सकते हैं। अतः उपयुक्त प्रकार-निर्धारण “इदमित्थं नहीं, नमूना-मात्र है। 
आगे आनेवाले सौन्द्यंश्ञास्त्रीय दृष्टि के तत््व-विचारकों को चाहिए कि वे कठ्पना के 
प्रका र-निर्धारण को और भी समृद्ध, सुचिन्तित और व्यापक बनावें। किन्तु, ध्यान 
में इतनी बात अवश्य रहे कि जो भी प्रकार-निर्धारण हो, उसमें नन्दतिक बोध 
अनिवायंत: रहे; कोई सौन्दर्येतर मानदण्ड कल्पना-विवेचन को दबोच न ले । 

अब हम प्रस्तुत अध्याय की मुख्य मान्यताओं को (कल्पना का प्रकार-निर्धारण 
छोड़कर ) इस प्रकार उपस्थित कर सकते हैं :--- 

. कल्पना कलाकार की मानसिक सृजन-शक्ति है। अतः कविता एवं अन्य 
ललितकलाओं के प्रमुख तत्त्वों में रचना की दृष्टि से कल्पना सर्वोपरि स्थान रखती 
है। सचमुच, कल्पना ही वह तत्त्व है, जिससे कवि या कलाकार को नूतन सृजन 
और अभिनव रूप-व्यापार-विधान की शक्त प्राप्त होती है । 

2. रचनात्मक कल्पना सोन्दयंशास्त्र का विवेच्य विषय है। इसको हम नूतन 
निर्माणक्षम नवनवोन्मेषशञालिनी प्रतिभा कह सकते हैं। इसके द्वारा कला-जगत्‌ में 

. नंपधीयचरितम्‌, ले, श्रीहष॑ , संस्कृत बुक डिपो, काशी 949, पृ, 74 । 
2. बिहारी-बोधिनी, प्रथम शतक, दोहा 4 । 
3, वही, दोहा 37। 
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नयी क्ृतियों, नयी प्रयुक्तियों और ललित प्रवृत्तियों का प्रसार होता है। इसलिए 
कला-चर्चा में कल्पना से नन्दरतिक रचनात्मक कल्पना का ही आशय ग्रहण किया 
जाता है; जिससे प्रेरित कलाकार अपनी अनुभूतियों में आवश्यक चयन और वर्जन 
करके सहृदय की प्रत्यर्थता को आक्ृष्ट करनेवाले बिम्बों या अप्रस्तुतों का विधान 
करता है। 

3. जीववज्ञानिकों ने इस बात पर विचार किया है कि किस तरह का मस्तिष्क 
कल्पना के लिए विशेष समर्थ होता है। इनकी धारणा यह है कि जिस मस्तिष्क- 
धारी के पास चेतकोशों की पर्याप्त संख्या रहती है, साथ ही जिसके सभी चेताकोश 
वेतोपागमिक (साइनेप्टिक) यीजना-सूत्रों से परस्पर सुसम्बद्ध रहते हैं, उसी के पास 
रचनात्मक कल्पना की शक्ति रहती है। किन्तु, चेताकोशों की संख्या और सक्तियता 
के आधार पर किसी मस्तिष्क को कल्पनाशील घोषित करना निरापद नहीं है, 
क्योंकि शिम्पञ्जी के मस्तिष्क में भी मनुष्य के मस्तिष्क की तरह अस्सी प्रतिशत 
चेताकोश होते हैं, किन्तु, उसमें रचनात्मक कल्पना का अभाव रहता है। 

4. आधुनिक सौन्दयंशास्त्र में कल्पना का प्रयोग जिस अर्थ में किया जाता 
है, लगभग उसी अर्थ को व्यक्त करने के लिए संस्कृत काव्यशास्त्र के आचार्यों ने 
प्रतिभा शब्द का प्रयोग किया है। अतः आधुनिक सौन्‍न्दय्यंशास्त्र या पाइचात्य 
कला- चिन्तन की प्रतिभा को हम भारतीय काव्यशास्त्र की 'प्रतिभा' कह सकते हैं। 
प्राचीन आचार्यों ने काव्य-हेतु के प्रसंग में प्रतिभा का तकेंपुष्ट विश्लेषण किया है। 
विशेषकर, राजशेखर, भट्टतीत और अभिनवगुप्त के द्वारा निरूपित 'प्रतिभा' 
आधुनिक सौन्दयंश।स्त्र की 'कल्पना' से बहुत साम्य रखती है। 

5. जीवन तथा जगत्‌ के प्रति मनुष्य की सभी सचेत प्रत्यर्थताओं और 
प्रत्यक्षों में कल्पना की सर्वव्यापी और साबंत्रिक उपस्थिति रहती है। अतः कल्पना 
को ठुकराना जीवन-जगत्‌ के देनन्दिन वस्तु-प्रत्यक्षों की उपेक्षा करना है और 
कल्पना के द्वारा हमें अनुभूति-प्रवण जीवन में जो एक प्रकार का संगीतात्मक 
आनन्द-बोध मिलता है, उससे अपने को वंचित करना है। सम्भवतः, वस्तु-प्रत्येक्षों 
के बीच कल्पना की इसी सावंत्रिक विद्यमानता के कारण कॉलरिज ने कल्पना को 
'प्राइमरी एजेण्ट ऑव ऑल पसेप्शन' (प्रक्षाए 48070 0 ४ 79७००७४४०॥) 
कहा है । 

6. हिन्दी आलोचना में कल्पना के स्वरूप और भेद पर समर्थ विचार पर्याप्त 
मात्रा में नहीं हो सका है। आचारयें शुक्ल ने भी कल्पना पर केवल काव्य (विशेष- 
कर कविता) की दृष्टि से विचार किया है, सभी ललितकलाओं को ध्यान में रख- 
कर सौन्दयंशास्त्रीय दृष्टि से नहीं । इसी तरह शुक्लोत्त र हिन्दी आलोचना में भी 
कल्पना का तात्त्विक विवेचन नहीं हो सका है। शुक्लजी के परवर्त्ती हिन्दी आलोचकों 
ने शुक्‍्लजो के ही सिद्धान्त की शब्दभेद से आवृत्ति की है। 
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7. कल्पना के स्वरूप को स्पष्ट करने के लिए कल्पना और अतिकल्पना 
(फंसी) के अन्तर को समझ लेना आवश्यक है। कल्पना में सम्मूर्त्त न, केन्द्रगामी 
संयोजन और समीकरण की प्रधानता रहती है; जबकि 'फ़ेंसी! से आनीत बिम्ब 
केवल चाकचिक्य से भरे रहते हैं। तदनन्तर, कल्पना में भावना एवं स्मृति - दोनों 
की उपस्थिति रहती है, लेकिन 'फ़ेंसी' में स्मृति का अंश नगण्य रहता है और 
वस्तु-बोध भी नहीं के बराबर रहता है। इसलिए 'फ़ेंसी' की उड़ान अथवा 'फ़ेंसी' 
के अन्तर्गत सम्भावनाओं के विधान में लोकविश्रुत कथा-रूढ़ियाँ और गतानुगत 
विश्वास भी पर्याप्त योग देते हैं। इस प्रकार 'फ़ेंसी' कुछ स्थलों पर ह॒द के बाहर 
पहुँची हुई कल्पना हुआ करती है। कुछ मिलाकर काव्य एवं अन्य ललितकलाओं 
के नन्दतिक बोध की दृष्टि से 'फ़ेंसी' की तुलना में कल्पना का निविवाद ऊँचा 
स्थान है । । 

8. स्मृति के साथ कल्पना का निकट सम्बन्ध है। कुछ विचारकों ने कल्पना 
को स्मृति का ही विकसित रूप माना है। बात यह है कि कल्पना और स्मृति-- 
दोनों का आधार प्रत्यक्ष ज्ञान है। स्मृति प्रत्यक्ष ज्ञान के द्वारा प्राप्त अनुभव को 
चेतना के समक्ष सुरक्षित रखती है और कल्पना उन अनुभूत विषयों का स्वेच्छा- 
नुसार पुनर्निर्माण करती है। अतः कल्पना में सदैव स्मृति का योग रहता है। 
कल्पना के साथ स्मृति के सहयोग का प्रभाव बिम्ब-विधान पर पड़ता है। दुर्बल 
स्मृति के साथ संलग्न कल्पना से निर्मित बिम्ब भी निबंल होते हैं। इसलिए प्राय: 
कलाकार की स्मृति सामान्य जन की अपेक्षा अधिक सशक्त होती है। इस प्रकार 
कल्पना की पृष्ठभूमि में ज्ञातविषयक ज्ञान (स्मृति और प्रत्यभिज्ञा) की उपस्थिति 
आवश्यक है। स्मृति के तीन प्रमुख उद्बोधकों--साद्श्य, अदृष्ट और चित्ता में 
'सादृश्य' के साथ कल्पना का निकट सम्बन्ध है। वस्तुत: कल्पना का एक कार्य यह 
है कि वह प्रस्तुत अथवा प्रत्यक्ष से सादुश्य रखनेवाली किसी ज्ञातवस्तु को पूर्वानु- 
भव के संस्कारों से कुरेदकर अप्रस्तुत के रूप में उपस्थित कर देती है। इसी तरह 
कल्पना का सम्बन्ध ज्ञातविषयक ज्ञान के दूसरे रूप--प्रत्यभिज्ञा से भी है। यह 
प्रत्यभिज्ञा 'तत्ता' (पूर्व देश और पूर्वकाल) और “इदन्ता' (एतद्देश और 
एतदकाल ) --दोनों का अवगाहन करनेवाली प्रतीति है। इस प्रत्यभिज्ञा के तीन 
प्रधान भेदों-- तत्सदृश प्रत्यभिज्ञा, तद्विलक्षण प्रत्यभिज्ञा और तद्प्रतियोगी 
प्रत्यभिज्ञा में प्रथम दो अर्थात्‌ ततूसदृश्ष प्रत्यभिज्ञा और ततविलक्षण प्रत्यभिज्ञा के 
साथ कल्पना का अधिक निकट सम्बन्ध है। 

9. कल्पना जहाँ उस वस्तु का बोधभास प्रस्तुत करती है, जो “वस्तु” वास्तव 
में इन्द्रिय-ग्राह्म नहीं है, वहाँ उसमें अनुमान का समावेश हो जाता है; क्योंकि जो 
वस्तु या पदार्थ इन्द्रिय-ग्राह्म नहीं है, उसके ज्ञान के साधन को ही अनुमान कहते 
हैं। कल्पना का सम्बन्ध अनुमान के इन तीनों रूपों--पूर्ववत्‌, शेषवत्‌ और 
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सामानन्‍्यतोदृष्ट--के साथ है । 

0. कल्पना एक प्रकार की मानसिक सृष्टि है, जो अपने सम्मूत्तेत के लिए 
साधन या माध्यम के रूप में ईंट, पत्थर, रंग-तूली, स्वर या बिम्ब---किसी को भी 
ग्रहण कर सकती है। जो विचारक कल्पना को मानसिक बिम्बविधान कहते हैं, वे 
कल्पना को केवल काव्य तक सीमित कर देते हैं। फलस्वरूप अन्य. ललितकलाओं 
का विस्तुत परिसर इस निरूपण के अनुसार कल्पना से असम्पृकत रह जाता है। 
दूसरी ओर 'कल्पना' को केवल 'मानसिक सृष्टि! कहने से उसमें एक अतिव्याप्ति आ 
जाती है। अतः सम्पूर्ण ललितकला को दृष्टिगत रखते हुए यह कहना निरापद 
प्रतीत होता है कि कल्पना एक ऐसी मानसिक सृष्टि है, जिसमें सौन्दर्य-बोध के 
साथ सम्मूर्तंत की क्षमता और भावोद्बोधन का गुण रहता है। 

. सभी कलाओं में कल्पना के विनियोग का स्वरूप भिन्‍न होता है। जिस 
कला का मूर्त आधार जितना ही स्थूल होता है, उस कला में कल्पना के विनियोग 
की मात्रा उतनी ही कम रहती है। कल्पना की यह विशेषता है कि वह मूृत्तं से 
मृर्त का नहीं, अमृत्तं की सहायता से मूर्त्ते का निर्माण करती है। इसलिए अमूत्ते 
कल्पना इच्छित मृत्तंविधान के लिए अमूत्तं आधार खोजती है। इस दृष्टि से 
कल्पना का निम्नतम विनियोग स्थापत्य कला में और सर्वोत्तम विनियोग काव्य- 

कला में मिलता है। दृश्य-कला और श्रव्य-कला के विभाजन को दृष्टिगत रखते 
हुए हम कह सकते हैं कि स्थापत्यकार, मूत्तिकार और चित्रकार के पास सम्मूत्तेन- 
प्रधान कल्पना की अधिकता रहती है, जबकि संगीतकार और कवियों के पास 
संवेग-संचर कल्पना की प्रधानता रहती है। 
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बिम्ब 


ललितकला के प्रमुख तत्त्वों में बिम्ब भी बहुत महत्त्वपूर्ण स्थान रखता है। इसकी 
अनिवार्यता इसी से प्रकट है कि कला-सृजन के क्षणों में कलाकार की अमृत्तं सहजा- 
नुभूतियों को बिम्बों के द्वारा ही आकार, इन्द्रियग्राह्मयता अथवा विधान (फॉर्म ) 
मिल पाता है। अतः बिम्ब-विधान ही बहुत अंशों में कलाकार की सहजानुभूति 
की अभिव्यक्ति की सफलता को प्रमाणित करता है और कलाकार की सौन्दय्ये- 
चेतना को भी द्योतित करता है। वस्तुत: बिम्ब-विधान कला का वह मूर्त्त पक्ष है, 
जिसमे कलाकार की भावानयन (एब्स्ट्रेशशन) से हिलष्ट सौन्दर्यानुभूति को वस्तु- 
सत्य का संस्पर्श या तदुगत सम्पुक्त आधार के साथ सादुश्याभास (सेम्ब्लेन्स) 
मिल जाता है | फलस्वरूप, कुछ विचारक और कलाकार कला-सूजन में बिम्बों को 
पार्यन्तिक महत्त्व देते हैं । 
बिम्ब-विधान कला का क्रिया-पक्ष है, जो कल्पना से उत्थित होता है। कला- 
जगत्‌ में कल्पना के विकास की एक सरणि है। कल्पना से बिम्ब का आविर्भाव 
होता है और बिम्बों से प्रतीक का। जब कल्पना मूत्ते रूप धारण करती है, तब 
बिम्बों की सृष्टि होती है और जब बिम्ब प्रतिमित या व्युत्पन्न अथवा प्रयोग के 
पौन:पुन्य से किसी निश्चित अर्थ में निर्धारित हो जाते हैं, तब उनसे प्रतीकों का 
निर्माण होता है। अतः कला-विवेचन की तात्त्विक दृष्टि से बिम्ब कल्पना और 
प्रतीक का मध्यस्थ है । 
बिम्ब के स्वरूप को सुलझे हुए रूप में समझने के लिए यह आवश्यक है कि 
हम बिम्ब और विचार-चित्र के पार्थकय को अच्छी तरह हृदयंगम कर लें, कारण, 
इन दोनों को पहचानने में प्र।य: भ्रान्ति हो जाया करती है। वास्तविकता यह है 
कि बिम्ब और विचार-चित्न में पर्याप्त अन्तर है। विचार-चित्र प्रत्यक्षाश्रित 
धारणाओं--'कन्सेप्ट्स/ को आधार प्रदान करता है। वह अर्थग्रहण का प्रकट 
हरकारा होता है। किन्तु, बिम्बों का प्रत्यक्ष धारणा से कोई सीधा सम्बन्ध नहीं 
रहता है। सम्भवतः इसी अन्तर को दृष्टिगत रखकर काण्ट ने विचार-चित्र- 
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विधायक कल्पना को उत्पादक कल्पना और बिम्बविधायक कल्पना को पुनरुत्पादक 
कल्पना कहा है। अर्थात्‌, उत्पादक कल्पना से हमें विचार-चित्रों की प्राप्ति होती 
है और पुनरुत्पादक कल्पना से बिम्बों की। पुनः पुनरुत्पादक कल्पना से सम्भूत बिम्ब 
सवेत्र विशेष” होते हैं और उत्पादक कल्पना से सम्भृत विचार-चित्र स्वंदा 
'सामान्य' होते हैं। बिम्बों का (सामान्य न होकर 'विशेष' होना इससे भी प्रमाणित 
होता है कि कला का सम्बन्ध 'सामान्य' की अपेक्षा विशेष' से अधिक रहता है, 
क्योंकि कला 'सुन्दर' का अधिकरण है और 'सुन्दर सवंत्र अपने सामान्य का 
उत्कृष्टतम “विशेष” हुआ करता है। यह दूसरी वात है कि कला “विज्वेष' को 
(विद्ेष' ही नहीं रहने देती, उसे साधारणीकरण के लिए सामान्य” भी बना देती 
है, जो उसकी उत्तर दशा है। 

विशेषकर कविता के क्षेत्र में बिम्ब-विधान के रूप को समझने में इसलिए भी 
कठिनाई होती है कि कुछ विचारकों ने उसे 'मेटाफर' (रूपक) का पर्यायवाची 
बना दिया है और कुछ ने उसे 'मेटाफर” (रूपक) से नितान्‍्त भिन्‍न माना है । 
दूसरी ओर मनोविज्ञान में रंचि रखनेवाले आलोचकों की दृष्टि में बिम्ब-विधान 
ऐन्द्रिय अनुभूति की एक ऐसी अभिव्यक्ति है, जो हमारी दृष्टि, श्रवण, प्राण, 
स्पर्श अथवा रसना के लिए किसी-न-किसी रूप में रंजक हुआ करती है । इस तरह 
कला-जगत्‌ के बिम्ब हमारी सेन्द्रिय अनुभूति के कलात्मक अंकन होते हैं। यह 
धारणा सौन्दर्यशास्त्र की दृष्टि से भी कुछ सन्तुलित मालूम पड़ती है क्योंकि बिम्बों 
को केवल सादुश्य-निर्भर मेटाफर”' (रूपक) तक सीमित कर उन्हें एक प्रकार का 
अलंकृत उक्ति-वेचित्र्य मानना उचित नहीं प्रतीत होता है। तदनन्तर, यह भी 
ध्यातव्य है कि कुछ विचारक बिम्ब-विधान को एक प्रकार का चित्रात्मक पुनः- 
प्रत्यक्ष मानते हैं। किन्तु, ऐसा स्वीकार करने से बिम्बों का चाक्षुष पक्ष इतना 
प्रधान हो जाता है कि अन्य ऐन्द्रिय पक्ष लुप्तप्राय हो जाते हैं। अत: बिम्ब-विधान 
को कलाकार के इन्द्रियानुभूति-निर्भर मानसिक संवेदनों की कुछ वस्तु-चित्रों 
अथवा विशिष्ट शब्दों के माध्यम से एक ऐसी अभिव्यक्ति मान लेना, जो हमारे 
लिए भी मानसिक धरातल पर इन्द्रिय-ग्राह्म अथवा इन्द्रिय-रंजक हो, अपेक्षाकृत 
अधिक उचित प्रतीत होता है। प्रधानत: इन्द्रियाँ ही पंचभूतों और तन्मात्राओं तक॑ 
हमारे उपनयन का माध्यम हुआ करती हैं। ये तन्मात्राएँ पाँच हैं-- रूपतन्मा त्रा, 
रसतन्मात्रा, गन्धतन्मात्रा, शब्दतन्मात्रा और स्पशंतन्मात्रा । इन सभी “तन्मात्राओं 
का प्रत्यक्ष हम अपनी ज्ञानेन्द्रियों--दशनेन्द्रिय, रसनेन्द्रिय, ध्राणेन्द्रिय, श्रवणेन्द्रिय 
अथवा स्पश रिद्रिय द्वारा करते हैं। इन सभी प्रत्यक्षों के क्रम में हमारा अन्तःकरण 
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(मन, अहंकार और बुद्धि) जागरूक रहता है तथा इस पर देश, काल, परिस्थिति 
और विद्या का प्रभाव पड़ता है। यहाँ यह भी स्मरणीय है कि ये इन्द्रियाँ तभी 
सार्थक हो पाती हैं, जबकि इन्हें सन्निकर्ष के लिए कोई वस्तुनिष्ठ आधार मिले ॥7 
इस तरह इन्द्रियों की स्वाभाविक और अनिवार्य वस्तुनिष्ठता ही (इन्द्रिय पर 
निर्भर रहनेवाले ) बिम्बों को मूर्त्त होने के लिए बाध्य करती है। सारांश यह है कि 
वस्तुनिष्ठता और ऐन्द्रिय बोध बिम्ब-विधान के आवश्यक तत्त्व हैं। 
इस प्रसंग में यह भी विचारणीय है कि बिम्ब-विधान में 'सादृश्य तथा तुलना' 
के तत्त्व महत्त्वपूर्ण स्थान रखते हैं। सादृश्य-स्थापन या तुलना में बिम्ब-विधान के 
निर्मित्त यह अनिवायें नहीं है कि वस्तुगत, मूर्त्त अथवा स्थूल की तुलना वस्तुगत, 
मृत्त अथवा स्थल से ही की जाय या भावगत, अमूत्त अथवा सूक्ष्म की तुलना भाव- 
गत, अमृत अथवा सूक्ष्म से ही की जाय। इनके विपर्येय से भी कला में शोभन- 
तत्त्व का आधान होता है। छायावादी बिम्बविधान इसका अन्यतम उदाहरण है 
कि किस प्रकार मृत्ते के लिए अमृत्तेविधान तथा अमृत्ते के लिए मूत्तेविधान से अनु- 
पम लावण्य की सुष्टि की जा सकती है। सचमुच, उत्कृष्ट बिम्बविधान में यह 
विपर्यय ही अधिकतर विद्यमान रहता है। फलस्वरूप श्रेंष्ठ बिम्बों के द्वारा मृत्तें को 
भावरूप और भाव को मूृत्तेरूप दिया जाता है। शर्तं इतनी ही है कि बिम्बों को 
संवेगों की घनता से सर्वेदा अवगुण्ठित रहना चाहिए। अर्थात्‌, संवेगों की घनता 
उत्कृष्ट बिम्बविधान का अविच्छेद्य गुण है। इस तरह अप्रस्तुतयोजना में जहाँ 
संवेगों की घनता समाविष्ठ होती है, वहाँ बिम्बों की स्वतः सृष्टि हो जाती है। 
इसलिए रूपक, उपमा या मानवीकरण---किसी भी माध्यम से कवि अपनी 
अप्रस्तुतमोजना में बिम्बविधान ला सकता है। अधिक स्पष्टता के लिए हम कह 
सकते हैं कि बिम्बविधान कलाकार का एक ऐसा संवेग-संकुल प्रयास है, जिसमें 
वह विविध अथवा विपरीत वस्तुओं, मनःस्थितियों और धारणाओं को, जो 
सामान्यतः विच्छिन्‍न्न और अर्थहीन लगती हैं, अपनी कल्पना-शक्ति से परस्पर मिला- 
कर एक नवीन सन्दर्भ अथवा अनुक्रम देता है तथा उनमें अनेक मारमिक छवियों का 
आधान कर देता है। हम इस बिम्ब-विधान को एक दूसरी दृष्टि से भी समझ सकते 
हैं, क्योंकि यह बिम्ब-विधान (हिन्दी काव्यशास्त्र की भाषा में ) “अप्रस्तुतयोजना' 
अथवा ठीं. एस, इलियट के शब्दों में 'ऑब्जेक्टिव कोरेलेटिव”ः का ही एक रूप है। 
जब कलाकार अपने अमूत्त मर्म-संवेगों की यथातथ्य अभिव्यक्ति के लिए बाह्य 


, सेन्द्रियं प्रत्यक्ष और इच्द्रिय सन्निकर्ष के विशेष विवेचन के लिए द्रष्टव्य--चिद्विलास, ले, 
सम्पूर्णानन्‍द, ज्ञानमण्डल, वाराणसी, 959, सेन्द्रिय प्रत्यक्षधिकरण और “सन्निकर्षाधिकरण', 


... पृ, 22-25। | 
2, द सैत्रेंड वृड, टी. एस. इलियट, पेज, 400। हम 'ऑब्जेक्टिव कोरेलेटिव' को एक प्रकार 


से कवि के संवेगों का 'फेनोमेनल इक्वीबैलेण्ट'.कहु सकते हैं । 
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जगत्‌ से (आवेष्टनगत ) ऐसी वस्तुओं को कला के फलक पर इस रूप में उपस्थित 
करता है कि हम भी उनके भावन से वैसे ही मर्म-संवेग की प्राप्ति कर सकें, जिससे 
कलाकार पहले ही गुजर चुका है, तब उन योजित वस्तुओं की बैसी प्रस्तुति को हम 
बिम्ब-विधान कहते हैं । . | 
सहृदय-चित्त की दृष्टि से बिम्ब, सामान्यतः, विस्मृत कलाक्ृति का शेषांश 
(स्मृत-अंश) होता है, क्योंकि बिम्ब इन्द्रियगम्य और मुत्तिमान होने के कारण 
स्मृति में सुरक्षित रह जाता है, जब कि कलाक्ृति की अन्य चीज़ें (भाव, शैली या 
शिल्प-पद्धति ) अमूर्त्ते और भावात्मक होने के कारण विस्मृत हो जाती हैं। कला 
का आस्वादन करनेवाला सुहृदय पढ़ी हुई कविता की कई पंक्तियों को भूल जाता 
है, किन्तु, उसके एक-दो चित्र आस्वादनकर्ता के मानस-पटल पर तैरते रहते हैं । 
वह देखी हुई मूत्ति के अंकन और विन्यास की बारीकियों को भूल जाता है, किन्तु, 
उसका एकाध अंश उसके सन पर जमा रहता है। इसी तरह किसी देखे हुए चित्र 
अथवा सुने हुए संगीत को हु-ब-हु याद रखना उसके लिए कठिन है, किन्तु उस चित्र 
में कोई मूर्त कुशलता है या उस संगीत में कोई गृंजरणशील लय है, जो उसकी 
स्मृति में सुरक्षित रह जाती है। इस प्रकार किसी कलाक्षति में जो स्वभावतः स्मृति 
में संरक्षणीय है, इच्द्रियगम्य है, मूत्ते और विशिष्ट है, वही सहृदय-चित्त के लिए 
बिम्ब है। अतः उत्कृष्ट कलाकृति योजित बिम्बों के द्वारा अपने क्षेत्र में आयी हुई 
वस्तुओं को, गेटे के कथनानुसार 'कंक्रीट युनिवर्सल' बना देती है। 
प्रभावों की इन्द्रियगम्य प्रतिकृति होने के कारण बिम्बों में स्थापत्य-कला, 
मूत्तिकला और चित्रकला के तत्त्व, अर्थात्‌ दृश्य-कलाओं के तत्त्व अधिक रहते हैं, 
क्योंकि बिम्ब, प्रायः दृश्य अथवा गोचर होते हैं तथा उनका सम्बन्ध रूप एवं आकार 
से अनिवारयंत: रहता है। अतः बिम्बधर्मी काव्य-कला अथवा संगीत-कला, जो 
मुख्यतः श्रव्य-कला है, उपर्युक्त दृश्य-कलाओं का कुछ न कुछ अंझों में अधमर्ण 
रहती है। किन्तु, इस प्रसंग में यह भी ध्यान देने योग्य है कि चित्रकला और मूृत्ति- 
कला के बिम्ब सर्वंथा और सवंदा दृश्य होते हैं, अर्थात्‌ चाक्षुष होते हैं, जबकि काव्य 
और संगीत-कला के बिम्ब, सामान्यतः, मन की सम्पूर्ण पुनरुत्पादक क्रिया के सभी 
रूपों का समाहार कर लेते हैं। तदनन्तर, प्रभावों (इम्प्रेशन) की इन्द्रियगम्य प्रति- 
कृति (कॉपी ) होने के कारण कला के उत्कृष्ट बिम्बरों में ऐन्द्रियता, अतः संवेदनों 
को उद्बुद्ध करने की क्षमता रहती है। जो बिम्ब जितना ही ऐन्द्रिय रहता है, बह 
उतना ही सशक्त होता है । इसलिए जो बिम्ब केवल चिन्तनपरक अथवा कलाकार 
की “इच्छा, 'एषणा या आकांक्षा के वाहक होते हैं, वे समर्थ न होकर अपूर्ण या 
भग्न बिम्ब मात्र रह जाते हैं। ऐसे विकलांग बिम्बों से कला में एक प्रकार का रस- 
बोध पैदा हो जाता है। इसलिए उत्कृष्ट बिम्ब का लक्षण यह है कि वह आश्रय 
धथवा आलम्बन के किसी संवेग को मूर्त्त बनाकर प्रायः सभी संवेदनशी ल सहृदय को 
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उसी संवेग से अभिभूत कर देता है। अर्थात्‌ किसी संवेग से उत्पन्न होकर सहृदय- 
चित्त में उसी संवेग को उत्पन्न कर देने की क्षमता अजित कर लेना ही बिम्ब की 
सफलता है। इस सफलता की प्राप्ति के लिए बिम्बों को चित्रधर्मी होने के अलावा 
संवेग-संचर बनना पड़ता है। फलस्वरूप, उत्कृष्ट बिम्बों की सृष्टि तब होती है, 
जब स्रष्टा उनमें प्रकृति की स्थितिविशेष या प्रभावों की प्रतिकृति को प्रतिबिम्बित 
करने के साथ ही उन्हें अपने हृदय के रस और संवेग से सराबोर कर देता है।* 
वस्तुत: जो बिम्ब खरष्टा के चित्त में वासित' नहीं हो पाते, वे चित्रात्मक होने पर 
भी जीणं बिम्बों ('द्राइट इमेजेज') की तरह अरसनीय सिद्ध होते हैं। 

इस अध्याय के प्रारम्भ में कहा जा चुका है कि बिम्ब-विधान कला का क्रिया- 
पक्ष है, जो कल्पना से उत्यित होता है । अतः बिम्बों के विधान के समय कल्पना 
बहुत कार्यरत रहती है। यों, बिम्ब-विधान के क्रम में कल्पना मुख्यतः दो कार्य 
करती है---पहले कल्पना स्मृति के क्रोड़ में सोये हुए बिम्बों को प्रत्यक्षोपलब्ध 
अनुभूतियों के स्पर्श से जगाती है और तब उन बिम्बों को शिल्प के साँचे में ढालती 
है। कला में अवतरित होने पर स्मृति-निर्भर बिम्ब कुछ बदल जाते हैं। यदि ऐसा 
न होता, तो केवल 'सामान्य मनुष्य! होता की कलाकार बनने के लिए पर्याप्त था, 
क्योंकि स्मृति की मंजूषा में सोये रहनेवाले बिम्ब सबों के पास रहते हैं, इसलिए 


: स्मृति मानव-जाति का सामान्य गुण है। इस तरह साधारण मनुष्य की तुलना में 


कलाकार की यह विश्लेषता है कि वह स्मृति के करोड़ में रहनेवाले बिम्बों को 
कलात्मक बनाने के लिए उन पर कल्पना का मधुवेष्टन डालता है। स्मृति में 
सुरक्षित बिम्ब, प्रायः इकहरे और अश्लिष्ट होते हैं; कल्पना उन्हें संदिलष्ट बना- 
कर कला में प्रस्तुत करती है। इस तरह कल्पना स्मृति के जिस बिम्ब को कला के 
फलक पर प्रेषित करती है, वह बिम्ब प्रेषण के क्रम में अन्य अनेक साम्य-निर्भर 
बिम्बों और अनुबिम्बों से संश्लिष्ट होकर वट-प्ररोह की तरह संकुल बन जाता है। 

इस विवेचन से ही ,स्पष्ट है कि बिम्ब-विधान के लिए स्मृति सर्वाधिक 
आवश्यक है, क्‍योंकि बिम्ब एक प्रकार का स्मरण-निर्मर मानसिक पुनर्निर्माण है, 
जिसमें अतीत की कोई संवेदनात्मक अनुभूति सुरक्षित रहती है। इसलिए ऐसी 
कलाकृतियाँ, जिनकी रचना कलाकार 'पीठ की आँख' के सहारे करता है, अधिक 
बिम्ब-गर्भ हुआ करती हैं। सचमुच, स्मृति के सहयोग के बिना बिम्ब-विधान 
सम्भव नहीं है। प्रत्येक रचना के पूर्व कलाकार की एक सृजन-विह्नल मुद्रा या 
अन्तर्देशा होती है। इस दशा में स्मृति के बिम्ब सद्य:प्रत्यक्ष की वस्तु बनने लगते 
हैं, अर्थात्‌ बिम्ब का (वास्तविक प्रतीति के क्षण का) वस्तुबोध अतीत का न रह- 


. कॉलरिज, बायग्राफिया लिटरारिया, पृ, 479-80, जे, एम, डेण्ट एण्ड सन्‍्स, लन्दन, 
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कर बतंमान के जैसा ही आभासित होने लगता है। यों सभी मानसिक क्रियाओं में 
स्मृति का महत्त्व है, किन्तु बिम्ब-विधान में स्मृति का चूड़ान्त महत्त्व है। विशेष- 
कर चाक्षुष बिम्ब अवश्य ही स्मृति से छतकर आते हैं। आई. ए. रिचरडस ने भी 
स्मृति पर लिखते हुए ऐसा ही अभिमत व्यक्त किया है।* मनोवैज्ञानिक विश्लेषण 
से तो यहाँ तक पता चलता है कि स्मृति अतीत की छापों के एक बिखरे हुए संग्रह 
के रूप में बिम्बों को भावनाओं की मंजूषा में केवल सेंजोकर ही नहीं रखती है, बल्कि 
वह विविध आसंगों के माध्यम से बिम्बों का पुंजीकरण और सम्मिश्रण कर उन्हें 
नवीन रमणीयता और विशिष्ट छवि भी प्रदान करती है। इस तरह यह एक स्वीकृत 
मत है कि अर्थवान बिम्त्रों के निर्माण में स्मृति का महत्त्वपूर्ण योग रहता है । 

बारीक विश्लेषण करने पर पता चलता है कि बिम्बों का निर्माण कई प्रकार 
थे हो सकता है; जैसे--किसी दृश्य वस्तु के आधार पर बिम्ब का निर्माण, किसी 
पंवेदत की प्रतिक्ृति से बिम्ब का निर्माण, किसी मानसिक विचारणा अथवा 
पारणा से बिम्ब वा निर्माण, किसी विशेष अर्थ को द्योतित करनेवाली घटना से 
प्रिम्ब का निर्माण, किसी उपमान अथवा अप्रस्तुत के द्वारा बिम्ब का निर्माण और 
किसी ऐसे इलेष से बिम्ब का निर्माण, जो प्रस्तुत तथा अप्रस्तुत--दोनों पक्षों पर 
एकरूप लागू होता हो । बिम्ब-निर्माण के इन प्रकारों को कुछ उदाहरणों के द्वारा 
प्रस्तुत प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड (छायावाद का कला-सौष्ठव ) के चतुर्थ अध्याय में 
स्पष्टतापूर्वक समझने की चेष्टा की जायेगी | 

सौन्दर्यशास्त्रियों और काव्य[लोचकों के अलावा मनोवैज्ञानिकों ने भी बिम्बों 
पर पर्याप्त विचार किया है। बिम्बों के सम्बन्ध में मनोविज्ञान की एक अद्भुत 
मान्यता यह है कि बिम्बों का निर्माण प्राप्त (वास्तविक) अनुभूतियों और 
काल्पनिक अनुभूतियों--दोनों से सम,नरूपेण सम्भव है। अतः अनुभूति-रंक 
व्यक्ति भी मानसिक बिम्बों की सृष्टि कर सकता है। मनुष्य के जीवन में कुछ 
ऐसे क्षण आते हैं, जिनमें अघटित अनुभूतियाँ भी बिम्बों का उपजीव्य बन जाती 
हैं। जैसे---सपक्ष होकर आसमान में उड़ने का सपना, चन्द्रलोक में भ्रमण 
अथवा पक्षियों के साथ सम्भाषण। तदननन्‍्तर, बिम्बों के सम्बन्ध में मनोविज्ञान 
की एक दूसरी मान्यता सौन्दर्यंशास्त्र की दृष्टि से भी विचारणीय है। कुछ 
प्रयोग और परीक्षणों के बाद मनोविज्ञान इस निष्कर्ष पर पहुँचा है कि बिम्बों 
के सृजन तथा भावन पर व्यक्ति-भेद, अतं:, रुचि-भेद का प्रभाव पड़ता है। 
सारांश यह है कि भिन्‍न-भिन्‍त व्यक्तियों में भिन्‍त-भिन्‍न प्रकार के बिम्बों को 
धारण करने की शक्ति होती है। अन्वेषकों ने मनोवैज्ञानिक धरातल पर यह 
प्रमाणित कर दिया है कि विभिन्‍न व्यक्तियों में अपनी-अपनी प्रकृति के अनुसार 
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चाक्षुपष, श्रावण, प्लाणिक, स्पाशिक अथवा अन्य बिम्बों के सृजन और 
भावन की क्षमता रहती है। किसी के लिए चाक्षुष बिम्ब अत्यन्त सुलभ होते 
हैं, तो किसी के लिए प्राणिक बिम्ब। उदाहरणार्थ, एमिल जोला-जैसी गन्ध- 
सचेत प्रकृति रखने के कारण किसी व्यक्ति के लिए प्राणिक बिम्ब अत्यन्त 
सुलभ हो सकते हैं। बिम्ब सम्बन्धी मनोवैज्ञानिक परीक्षणों से यह एक सामान्य 
तथ्य प्रतिपादित होता है कि औसत व्यक्ति के लिए चाक्षूष बिम्बों का सृजन 
या भावन अन्य प्रकार के बिम्बों के सूजन या भावन की अपेक्षा सर्वाधिक सरल 
ओर शीघ्र होता है। सरल और शीघ्र भावन या सृजन.की दृष्टि से औसत 
व्यक्ति के लिए चाक्षुब बिम्बों के बाद श्रावण (औडिटरी) बिम्ब और श्रावण 
बिम्बों के बाद गतिबोधक बिम्बों (मोटर इमेजेज) का स्थान आता है। किन्तु, 
इस मन्तव्य का आशय बिम्बों के सुजन अथवा भावन में व्यक्ति-भेद या रुचि- 
भेद के महत्त्व का विघटन नहीं है। निश्चय ही एक संगीतज्ञ के लिए श्रावण 
बिम्ब, भावन या सृजन की दृष्टि से चाक्षुप और गतिबोधक बिम्बों की अपेक्षा 
अधिक आशुग्राह्म तथा सरल होगा और एक रंगरेज के लिए चाक्षूष बिम्ब, 
निश्चितरूपेण, श्रावण या गतिबोधक बिम्बों की तुलना में अधिक रमणीय 
होगा। अतः बिम्बों के भावन और सूजन के क्षेत्र में हमें मनोवैज्ञानिक दृष्टि से 
व्यक्ति-भेद और रुचि-भेद के महत्त्व को स्वीकार करना होगा। सौन्दर्यशास्त्र 
की दृष्टि से भी बिम्ब-विधान के सन्दर्भ में व्यक्ति-भेद और रुचि-भेद का महत्त्व 
विचारणीय है । किसी कलाक्ृति में एक विशेष प्रकार के बिम्बों की प्रधानता 
का कारण कलाकार की प्रकृति या रुचि भी है। जिस कवि में मृत्त ('स्कल्प- 
चरल' या 'स्टैचुएस्क') प्रवुत्ति अधिक रहती है, उसके बिम्ब-बिधान में स्पाशिक 
बिम्बों की प्रधानता रहती है। जैसे--कीट्स की कविताओं में स्पाशिक बिम्बों 
की प्रधानता । इस दृष्टि से व्यक्ति-भेद की तरह युग-भेद का भी अपना महत्व 
है। उदाहरण के लिए स्पाशिक बिम्बों के सहारे यौन-भावना और स्थल 
सौन्दर्य -बोध की उत्तम अभिव्यक्ति होती है। इसलिए जब किसी साहित्य में 
रीतिकाल से मिलती-जुलती शारीरिक यौनाकर्षण-प्रधान युग-धारा चलती है, 
तो उसकी रचनाओं में स्पाशिक बिम्बों की अधिकता हो जाती है। अतः 
बिम्बों के अध्ययन से हम कलाकार की प्रकृति के साथ ही युग की विचारधारा 


. का भी पता लगा सकते हैं। सचमुच, कलाकार की प्रकृति के अनुरूप ही 


भिन्‍न-भिन्‍न कलाकारों की कृतियों में भिन्‍न-भिन्‍न प्रंकार के बिम्बों की आन- 
पातिक अंधिकता मिलती है | इस तरह किसी भी कलाक्ृति में विन्यस्त अधिक- 
संख्यक बिम्ब कलाकार की प्रकृति के बोधक होते हैं। यही कारण है कि पाश्चात्य 
कवियों के बीच पो की कविताओं में श्रावण बिम्ब अधिक मिलते हैं, तो शेली की 
कविताओं में प्राणिक बिम्ब और कीट्स की कविताओं में त्वक्स्पाशिक बिम्ब 
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(क्यूटेनियस इमेज ) । 
बिम्ब के सम्बन्ध में जिन प्रमुख मनोवैज्ञानिकों ने अपने सुचिन्तित विचार 


व्यक्त किये हैं, उनमें युंग द्वारा प्रस्तुत बिम्ब-सम्बन्धी मान्यता काव्य-कला विष- 
यक सौन्‍्दर्यशास्त्रीय विवेचन के लिए सर्वाधिक उपयोगी है। युंग की यह 
बिम्ब-सम्बन्धी सम्पूर्ण विचारणा उसके आदिबिम्ब-सिद्धान्त (थ्योरी ऑँब आके- 
टाइप इमेजेज) पर निर्भर है । युंग के अनुसार आदिबिम्ब (आकेटाइप इमेज) 
मनुष्य के चिन्तन और संवेदन के मूल से सम्बन्धित रहते हैं। इनके साथ भनुष्य 
का परम्परागत, आनुवंशिक और सांस्कृतिक सम्बन्ध रहता है। अतः इन आदि- 
बिम्बों में दुहरी शक्ति होती है। एक और ये बिम्ब 'अतीत' की धारणाओं से रूप 
और आकार ग्रहण करते हैं, तो दूसरी ओर इनमें वह रचनात्मक शक्ति सुरक्षित 


. 'आकंटाइप इज को युंग ने 'प्राइमॉडियल इमेज' भी कहा है। युंग ने सांस्क्ृतिक कार्य- 
कलाप और कलला-विधान में आदिबिम्बों को बहुत महत्त्व दिया है। ये बिम्ब रिक्‍्थ-ऋ्म से 
पीढ़ी-दर-पीढ़ी परिवार एवं समाज के दीर्घ आनुवंशिक संस्कारों से लिप्त होकर चले आते 
हैं। ऐसे विम्बों के विधान में व्यक्ति की लागत न्यूनतम रहती है । किन्तु, ये आदिबिम्ब 
बहुत सशक्त होते हैं और हमारी सुप्त सांस्कृतिक वासनाओं को उभारने में बड़े समर्थ होते 
हैं। इसलिए युंग का कथन है--' द मैन हू स्पीव्स विद प्राइमॉडियल इमेजेज स्पीक्स विद 
ए थाउजैण्ड टंग्स /-- कण्ट्रीव्यूशन्स टु एनालिटिकल साइकॉलॉजी, सी. जी. यूंग, रूटलेज 


एण्ड केगन पाल, १. 248 । 
| साइकॉलॉजिकल टाइप्स, सी. जी. युंग, ट्रान्स्लेटेड बॉय एच. जी. बाय्नेस, केगन पाल ट्रेंच 


टूबनर एण्ड को., लन्दन 944, (१. 476 | यूंग की आदिबिम्ब, (यहाँ वह ध्यातव्य है कि 
यूंग ने आदिबिम्ब को ' प्राइमॉडियल इमेज' भी कहां है) की स्थापना को अच्छी तरह 
समझने के लिए निम्नलिखित उद्धरणों पर भी ध्यान देना समीच्ीन है, जो उक्त पुस्तक के 
'डेफिनिशन्स' शीर्षक अध्याय से लिये गये हैं--- 
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0076७ ०.१67 07 एणरा6टा०; (४6०० 02६78 ए98फलां० ९7४2ए४ 07 8 
9070986 40 2667 पा007772०006606 0९:८९/07.7! ह 

0, “बृफ6 एचं॥07तंग व7986 ॥98 80एक४2० 0ए९' ॥॥6 एैश+१६ 9 00॥6 
3069 |0 08 शाभी9, ॥48 8 इ९नीाएएडइ णश्भाांशा, ७7009०6 ज्ञात 0९४९० 
$0708; 607 ॥06 एगग0'तांक 49926 4$ था 76760 08का24॥07 6 ए98ए८।०0 
&7॥०९५, 3 70066 5५४०१), जगत 48 700 077 7 ९४७765४0॥7 0 06 ०९ 
[9700889 पा 8850 8 70भंजविज 0 ॥8 ०0शथा०7.7 

न्न्ग?59000808/ 9968, 5. 6. 7४०९, 7.0700॥, 4944, 97. 355, 557, 560, 


अपन 


बिम्ब / 225 


रहती है, जिनसे भविष्य के निर्माण में मनुष्य को सांस्कृतिक सहायता मिलती है। 
ये आदिबिम्ब मूलतः जातीय अनुभूति से निर्मित होते हैं। यूंग ने बहुत ही 
ललित उदाहरण के सहारे अपनी आदिबिम्ब सम्बन्धी धारणा को स्पष्ट करने 
की चेष्टा की है। इन्होंने वॉटन' शीर्षक निबन्ध में लिखा है कि आदिबिम्ब उस 
सूखी हुई नदी की अन्तरंग सतह (बेड) के समान है, जिस पर जलप्रवाह अभी 
तो बन्द है, किन्तु, एक अनिदिचित दीघेकाल के बाद जिसमें फिर से धारा लौट 
आती है। रूपक की भाषा में इस कथन का यह अर्थ निकलता है कि आदिबिम्ब 
उस पुरानी नदी की सुखी धारा के समान है, जिसमें जीवनरूपी जल बहुत दिनों 
तक रहने के कारण (यह जानी हुई बात है कि जिस पुरानी सूखी नदी में जितने 
अधिक समय तक पानी ठहर चुका होता है, उसमें फिर से जलधारा के लौटने की 
सम्भावनाएँ उतनी ही सदक्‍त रहती हैं) पर्याप्त गहराई खोद चुका हो | इस 
प्रकार यृंग ने अपनी धारणा को स्पष्ट करने के लिए आदिबिम्ब की उपमा 


' रिफ्लडेड रिवर बेड' से दी है। सारांश यह है कि आदिबिम्ब का सम्बन्ध एक 


व्यक्ति की आनुवंशिक चेतना अथवा किसी राष्ट्र की सांस्कृतिक वासना और 
जातीय अनुभूति से है। यदि हम एक सरलीकृत उदाहरण लें, तो कह सकते हैं 
कि मर्यादा-पालन की दृष्टि से राम, रसिकता की दृष्टि से रास-रचैया कृष्ण, 
वीरता की दृष्टि से पार्थ-अभिमन्यु, इत्यादि समग्र हिन्दू जाति या यहाँ की 
साहित्य-संस्क्ृति में पले व्यक्ति के लिए ऐसे ही आदिबिम्ब माने जा सकते हैं। 
उक्त बिम्बों का उद्बोध तदनुकूल मानसिक परिस्थितियों में होता है। किसी 
रावण-जैसे अत्याचारी को देखकर राम का स्मरण अथवा किसी लुटती हुई द्वोपदी 
को देखकर क्ृष्ण का मानसिक प्रत्यानयन उक्त प्रकार के आदिबिम्ब का ही 
मानसिक उद्बोध कहा जायगा। इस विवेचन से यह भी संकेतित होता है कि 
आविबिम्ब प्रायः पीढ़ियों की शिविका पर चलते हैं और बहुत दूर तक शाश्वत 
बने रहते हैं। आदिबिम्बों अथवा. आद्य-बिम्बों (आकंटाइप) का यह गुण 
उत्कृष्ट प्रतीकों में भी रहता है । इसलिए श्रेष्ठ प्रतीकों पर प्राय: परम्परा की 
मुहर लगी रहती है। पिकासो के “गेरिका' में अंकित साँढ़ और घोड़ा इसलिए 
विशिष्ट प्रतीक बन सके हैं कि उनके प्रतीकार्थ का परम्परा से सम्बन्ध है; वे 
नितान्त निजी कल्पना से आनीत प्रतीक नहीं हैं। हाँ, कलाकार को इतना ध्यान 
अवद्य रखना चाहिए कि वह परम्परा के खिरे हुए अथवा घिसे हुए असंवेद्य 
प्रतीकों को कला में स्थान न दे, क्योंकि ऐसे दिवंगत या पर्युषित प्रतीक कला में 
अवरोधक एकरूपता का काम करते हैं। इस प्रसंग में यह ध्यातव्य है कि युंग के 


, वॉटन' शीर्षक निबन्ध, एसेज ऑन कथण्टेम्पोररी इवेण्ट्स, केगन पॉल, 948 में संकलित, 
से उद्धृत । 
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आदिबिम्ब को ही ईषत्‌ भिन्‍नताओं के साथ डॉ. मस्नहीम ने 'पैरेडिगूमेटिक 
एक्प्पिरियेन्स', डॉ, ओल्ड्हस ने 'कमाण्डिग एक्सपिरियेन्स' और सॉड बोड्क्षिन ने 
'ठाइप-इमेज' कहा है | 

यंग के आदिबिम्ब का कला-विवेचन में बहुत महत्त्व है, क्योंकि कला के 
दादवत प्रतीक प्राय: आदिबिम्ब ही हुआ करते हैं। इनमें आशु साधारणीकरण 
का गुण रहता है, क्योंकि ये सामूहिक अवचेतन (कलैक्टिव अन्कन्सस ) १ से उत्यित 
होते हैं। सामूहिक अवचेतन से सम्बद्ध इन बिम्बों का प्रयोक्ता ओर उदगाता 
होने के कारण ही कलालार को युंग ने, सम्भवतः, सामूहिक मानव (कलैक्टिव- 
मैन) कहा है ।* युंग की आदिबिम्ब और सामूहिक अवचेतन से सम्बद्ध इन 
धारणाओं १र आधुनिक कला-चिन्तकों ने पर्याप्त विचार किया है। विशेषकर, 
ः हुबंट रीड ने इन मान्यताओं पर जीवविज्ञान और शरीरविज्ञान को दृष्टिगत 
रखते हुए जो मन्तव्य प्रस्तुत किया है, वह बहुत ही महत्त्वपूर्ण है । इनका कथन हर 
कियूंग की आदिबिस्ववाली मान्यता .शरीर-विज्ञान से पूर्णतः समर्थित मालूम 
पड़ती है। कारण, मानव-मस्तिष्क की रचना और अंग-रूप में उसके विकास-क्रम 
को देखकर यह पता चलता है कि वर्तमान बनावट तक पहुंचते-पहुंचते उसके 
रचना-विधान में अनेक परिवर्तन हुए हैं, किन्तु, इन परिवर्तनों के क्रम में भी 
प्रमस्तिष्क बाह्यमकों पर कुछ प्राचीन संस्कार-लेख (एनग्राम्स) अनिवार्य रूप में 
आज भी सामान्यतः अंकित मिलते हैं, जिन्हें हम मनुष्य की जातीय या सामूहिक 
निधि कह सकते हैं । इस तरह प्रमस्तिष्क बाह्मकों (सेरेत्रल कोट्स) पर अंकित ये 
पूर्वाधात या प्राचीन संक्षोभ (ट्र_मा) कुछ विशेष प्रकार के बिम्बों की आशु 
भवधारणा की सशक्त क्षमता रखते हैं । इन्हीं विशेष प्रकार के बिम्बों को व्यंजित 
करने के लिए यूंग ने 'आदिबिम्ब' की स्थापना प्रस्तुत की है ।* किन्तु, कुछ आधु- 
निक कला-विचारक यह कहकर युंग के सिद्धान्त-स्थापन की उपेक्षा भी करते हैं 
कियंग ने पुरानी बातों को ही कुछ नये शब्दों के छद्मसे कहा है, अत: यूंग की 


. 'स्टडीज आँब टाइप इमेजेज', मॉड बोड्किन, ऑक्सफोर्ड यूनिवर्सिटी प्रेस, [954, पृ, 74 
475॥ 
2, आद एण्ड द क्रिएटिव अन्कन्सस, एरिक न्यूमन, द्वास्सलेटेड फ्रॉम जर्मत इनटु इंस्लिश, बाय 
राल्फ मन्हीम, राउगदटलेज एण्ड केगत पॉल, लन्दन, 955 में 'लनादों द विशी एण्ड'द मदर 
. आकंटाइप' शीर्षक निबन्ध, विशेषकर, प्‌. 69 से 80 तक । 
3, “वी मीन बॉय कलैक्टिव अन्कन्सस, ए सर्टत साइकिक डिस्पोजिशन शेप्ड बॉय द फोर्सेस 
. - आँव हेरेडिटी; फ्राम इट कन्ससनेस हैज डेवलप्ड ।---मॉडने मैन इन सर्च ऑव ए सोल, 
बॉय सी. जी. यूंग, पू. 90 । 
4. वही, पू. 495। 
& द फॉम्स ऑव थिर्स अननोत, बॉय हबं्ट रीड, फेबर एण्ड फेबर, लन्‍्दन, 960, पू. 53-54 । 
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विच!रणाओं में केवल शब्द-भेद या शब्दान्तर है, कोई नयी बात नहीं ।२ 

सौन्दर्यशास्त्र या कला-विवेचन और विशेषकर काव्यालोचन की दृष्टि से 
बिम्ब एक प्रकार का रूप-विधान है, जो प्राय: किसी ऐन्द्रिय प्रभाव या संवेदन 
की मानसिक प्रतिलिपि अथवा प्रतिकृति हुआ करता है। तदनन्तर, रूप-विधान 
होने के कारण अधिकांश बिम्ब दृश्य अथवा चाक्षूष होते हैं और विश्ुद्ध बौद्धिक 
अथवा भावात्मक बिम्ब होने पर भी कुछ-न-कुछ अंशों में अनिवायेत: ऐन्द्रिय रहते 
हैं। इसका कारण यह है कि वस्तु-विशेष के प्रति ऐन्द्रिय आकर्षण ही कलाकार 
को बिम्ब-विधान की ओर प्रेरित करता है, हालाँकि बिम्ब-विधान के समय कला- 
कार के समक्ष केवल वस्तु-बोध ही नहीं रहता, बल्कि बड्संवर्थ के शब्दों में 
'स्टॉमं आव एसोसिएशन भी रहता है। आसंगों से आवृत्त होने के कारण 
उत्कृष्ट बिम्ब के दो व्यावत्तंक लक्षण होते हैं । पहला यह है कि उत्कृष्ट बिम्ब- 
विधान में संवेदनों अथवा प्रभावों का सातत्य रहता है, क्योंकि संवेदनों या 
प्रभावों के सातत्य का निर्वाह करनेवाले बिम्ब ही कलाकार की मर्मन्तुद जीवनानु- 
भूति से सत्य ग्रहण कर बलिष्ठ हो पतते हैं। बात यह है कि कला के बिम्ब 
ऐन्द्रिय सन्निकर्ष में आयी हुई वस्तुओं का निरपेक्ष मानसिक पुनर्निर्माण नहीं 
करते, बल्कि उस मानसिक पुनर्निर्माण में आयी हुई वस्तु अथवा वस्तुओं को इस 
तरह किसी अनुभूति के सन्दर्भ में उपस्थित करते हैं कि वे बिम्ब रूप-विधान होने 
के साथ ही भाव-विशेष के सफल वाहक भी बन सके। इस प्रकार कला के बिम्त 
इन्द्रिय-सन्निकर्ष में आयी हुई वस्तु-मात्र को नहीं, वस्तु के विशेष और विविध भाव- 
सम्बन्धों को मूरत्तिमान करते हैं। उत्कृष्ट बिम्बों का दूसरा व्यावत्तंक लक्षण यह 
है कि वे प्रसंग, अनुबन्ध और विधान के साथ अनुपात रक्षा का निर्वाह नहीं कर 
पाते । वे, जैसा कि सी. डी. लोविस ने कहा है, निरथ्थक बिम्ब बन जाते हैं और 
उनसे किसी कलाकृति का कोई उपकार नहीं हो पाता है। इसलिए बिम्ब-विधान 
में बिम्बों के सृजन के अलावा बिम्बों के पारस्परिक संग्रथन-सामर्थ्य को सौन्दर्य - 
शास्त्रीय कला-विवेचन की दृष्टि से बहुत महत्त्व दिया जाता है । वस्तुतः श्रेष्ठ 
कलाकार अपनी रचना को क्रमहीन बिम्बों का 'अलबभ' नहीं बनाता है, बल्कि 
यह बिम्बों को एक सारगर्भ और अर्थवती शूंखला प्रदान करता है ।* 

पूर्व पृष्ठों के विश्लेषण में हम देख चके हैं कि कलाकार या कवि के भावों को 
बिम्ब ही प्रेषणीय और ग्राह्य बनाते हैं। यहाँ यह ध्यातव्य है कि वे ही बिम्ब इस 
सामथ्य से युक्त हो सकते हैं, जिनमें ये तीन गुण विद्यमान हों-- (प्रत्यग्र ता, तीज 
घनता और उद्बोधनशीलता)। प्रत्यभ्रता वह गुण है, जो प्रयोग-बं किमा, रंगन्यास, 
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स्वरारोह-अवरोह या पद-लालित्य के सहारे बिम्बों में जीवन-सत्य भरती है। 
तीत्र घनता वह गुण है, जिससे बिम्ब छोटे फलक पर ही अधिकतम अर्थवत्ता के 
केन्द्रीकरण की शक्ति अर्जित करते हैं। और, उद्बोधनशीलता वह शक्ति है, 
जिसके द्वारा बिम्ब क्ृतिगत भावावेग के प्रति सहृदय चित्त की प्रत्यर्थता को 
उद्बुद्ध करते हैं। प्रत्येक देश, जाति अथवा समुदाय की साहित्य-संस्क्ृति में कुछ- 
न-कुछ ऐसे शब्द, स्वर-दोल, पदार्थ और नाम अवश्य रहते हैं, जो नियत सन्दर्भ में 
प्रयोग की सुदीर्ध परम्परा और जातिगत संस्कार के कारण स्वभावत: उद्बोधन- 
बील होते हैं। कई कलाशास्त्री ऐसे पारम्परीण बिम्बों को 'कन्सेक्रेटेड इमेज 
कहते हैं। किन्तु, कुछ विचारक द्वितीय गृुण--तीतन्र घनता---से उपेत बिम्बों को 
ही सर्वाधिक सशक्त और कला के लिए उपयोगी मानते हैं। कारण, तीत्र घनता से 
पूर्ण बिम्ब इतने सन्दर्भ-समाथित और प्रयोक्‍ता के स्पन्दित संवेग से चालित या 
प्रणोदित होते हैं कि वे सहृदय की वेयक्तिक अनुभूति की चापों को झंकृत कर 
वैसा ही (अपने अनुकूल या अपनी तरह ) स्पन्दित संवेग सहृदय के चित्त में पैदा 
कर देते हैं । 
विकास की दृष्टि से बिम्ब के तीन प्रकार माने जा सकते हैं। प्रथम अवस्था 
में बिम्ब वस्तु-विशेष की छाया या स्पष्ट सम्मूत्तेंन करते हैं, और दूसरी अवस्था में 
छाया की छाया का सम्मूत्तेंन करते हैं, किन्तु तीसरी अवस्था में बिम्ब वस्तु-बोध 
से इतने पृथक हो जाते हैं कि वे प्रतीक के समीपी और समकक्ष बन जाते हैं। इस 
तीसरी अवस्था के बिम्ब नन्दतिक दृष्टि से अधिक कलात्मक मूल्य रखते हैं। 
तदनन्तर, प्र तिपादन की दृष्टि से बिम्बों को दो श्रेणियों में बाँटा जा' सकता है--- 
लक्षित बिम्ब (डाइरेक्ट इमेज) और उपलक्षित बिम्ब (फिगरेटिव इमेज) । 
काव्य के क्षेत्र में उपलक्षित बिम्ब का बहुत अधिक महत्त्व है, क्योंकि इसमें औपम्य- 
प्रधान और रूपक-गरभित आधार पर सादृश्य विधान के द्वारा कवि अपने घनीभूत 
भावों को अप्रस्तुतों में बाँधकर मामिक ढंग से प्रस्तुत करता है। इसलिए उप- 
लक्षित बिम्बविधान में हमें कवियों के अचेतन मन के पटलों का रहस्य-संकेत 
मिलता है । इसके विपरीत लक्षित बिम्ब-विधान में विवक्षित वस्तु अथवा काव्य- 
निबद्ध आकृति की बाह्य रूपरेखा का स्पश् या संकेत रहता है। अत: इस कोटि 
के बिम्ब-विधान में वर्णबोध एवं अन्य चाक्षुष तत्त्वों की प्रधानता रहती है। फल- 
स्वरूप, ऐसे बिम्ब, प्रायः, क्रिया-प्रधान अथवा चित्रात्मक हुआ करते हैं। व्यवहार 
में ऐसा देखा जाता है कि लक्षित बिम्ब तभी सुन्दर बन पाते हैं, जब उनमें आद्यन्त 
संश्लिष्टता रहती है अथवा प्रभावान्विति का केन्द्रीकरण रहता है। 
जो विचारक अन्य ललितकलाओं को छोड़कर केवल काव्य की दृष्टि से 
बिम्बों पर विचार करते हैं, वे उपलक्षित बिम्बों को ही बिम्ब का एकमात्र रूप 
मानते हैं ।.जैसे, एच. कुम्बे का कहना है कि बिम्ब अनिवायंतः एक प्रकार का 
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“फिगर आँव स्पीच' है ।४ इस दृष्टिकोण को प्रस्तुत करते हुए इन्होंने बिम्बों के दो 
भेद माने हैं--संक्षिप्त बिम्ब (कन्साइज इमेज ) या व्यंजक बिम्ब (सजेस्टिव इमेज ) 
ओर शिधिल बिम्ब (लूज इमेज) या. प्रसृत बिम्ब (डिफ्यूसिव इमेज) | प्रथम 
प्रकार के बिम्ब में एक उत्ट्रेक्षा-सुलभ संक्षिप्तता और कसावट रहती है। इसकी 
अवतरणिका विशद नहीं रहती है और इसके अन्तर्गत कम-से-कम में अधिक-से 
अधिक की व्यंजना की जाती है । अर्थात्‌, इसका अप्रस्तुत-विधान प्रसंग-गर्भित और 
अध्याहार-प्रधान होता है। दूसरे प्रकार के बिम्ब में मालोपमा या सांगरूपक से' 
सादुश्य रखनेवाला केन्द्रगामी विस्तार रहता है। इसकी अवतरणिका 'सी, सा, 
सम' इत्यादि जैसे वाचक अथवा अन्य लक्षक शब्दों को जोड़कर विशद बना दी 
जाती है। इस तरह प्रथम प्रकार और द्वितीय प्रकार के बिम्बों में कुछ बैसा ही 
अन्तर है, जैसा क्रमशः एकदेश विर्वात्त और समस्तवस्तुविषय सांगरूपक में हुआ 
करता है। यहाँ एच. कुम्बे के अनुसार इतना स्मरणीय है कि प्रथम प्रकार का 
बिम्ब-विधान अपेक्षाकृत कठिन हुआ करता है, क्योंकि इसके लिए कल्पना की 
गम्भीर चाप (प्रेसर) के नैरन्तर्य और अडिग बौद्धिक नियन्त्रण की आवश्यकता 
होती है । 

इसी तरह कुछ विचारकों ने विनियोग की दृष्टि से बिम्बों के तीन भेद माने 
हैं-- प्राथमिक बिम्ब (प्राइमरी इमेज), विकसित बिम्ब (सेकेण्डरी इमेज) और 
व्युत्पन्त बिम्ब (टेशियरी इमेज )। प्राथमिक बिम्ब नियन्त्रित, परिमेय, धारणात्मक, 
सहजग्राह्मय और तथ्यबोधक होते हैं । विकसित बिम्ब ठीक इसके विपरीत होते 
हैं। श्रेष्ठ कलाकार, जिनके पास शिल्पित शैली के साथ ही छायावादी भावना 
अथवा रहस्यात्मक वृत्ति की समृद्धि रहती है, इसी प्रकार के बिम्बों का अधिक 
प्रयोग करते हैं । किन्तु, ये बिम्ब नियन्त्रण, परिमेयता, धारणात्मकता अथवा तथ्य- 
बोधकता से अनुपेक्षणीय दूरी रखने पर भी पूर्णतः अर्थवान्‌ होते हैं। तदनन्तर, 
व्युत्पन्न बिम्बों को हम बिम्ब से उत्पन्न बिम्ब कह सकते हैं। इस तरह ये बिम्ब 
वस्तु-जगत्‌ के निश्चित तथ्यबोधक न होकर उस भावजगत्‌ के दूरवर्त्ती बोधक होते 
हैं, जिस भाव-जगत्‌ को कला, प्रायः, रूप-जगत्‌ अथवा मृूल्य-जगत्‌ में परिवर्तित 
कर उपस्थित किया करती है । अर्थात्‌, ये बिम्ब विशिष्ट, स्वयंविधायक और आत्म- 
निष्ठ हुआ करते हैं। उदाहरणार्थ, मेंधिलीशरण गुप्त की 'मातृभूमि' शीर्षक कविता 
की निम्नांकित पंक्तियों में-- 

नीलाम्बर परिधान हरित पट पर सुन्दर है, 
सूर्य-चन्द्र युग-मुकुट मेंखला रत्नाकर है। 


4, लिटरेचर एण्ड क्रिटिसिज़म, ले, एच, कुम्बे, चेटो एण्ड विष्डस, लन्‍्दन, 958, पू. 49 । 
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नदियाँ प्रेम-प्रवाह, फूल तारे भमण्डन हैं, का 
वन्दीजन खगवृन्द, शेष-फन सिंहासन हैं । ः 
करते अभिषेक पयोद हैं, बलिहारी इस वेष की । 
हे मातृभूमि ! तू सत्य ही सगुण मूति सवश की। | 
जितने भी बिम्ब हैं, वे परिमेय, धारणात्मक, सहजग्राह्म और तथ्यबोधक हैं। अत । 
हम इन्हें प्राथमिक बिम्ब कह सकते हैं। किन्तु, विनकर की 'हिमालय के प्रति' 
शीर्षक कविता की इन पंक्तियों में--- 
युग-युग अजेय, निर्बन्ध मुक्त, 
युग-युग गर्वोन्नत, नित महान, 
निस्सीम व्योम में तान रहे, 
युग से किस महिमा का वितान । 
प्रयुक्त बिम्ब विकसित बिम्ब है, क्योंकि 'महिमा का वितान', “निरबेन्ध सुक्त” और 
धुग-युग अजेय' के द्वारा यद्यपि हमें कोई इन्द्रियगम्य तथ्यबोधकता नहीं मिलती 
है, तथापि इन पदों की निश्चित अर्थंवत्ता में कोई सन्देह तहीं किया जा सकता। 
तदनन्तर, व्युत्पन्त बिम्ब तो बहुत ही सौन्दर्यबोधक और कलात्मक होते हैं । उदा- 
हरण के लिए, महादेवी वर्मा द्वारा लिखित 'नीरजा' की इन पंक्तियों में--- 
इसमें उपजा यह नीरज सित, 
कोमल कोमल लज्जित मीलित, 
सौरभ की लेकर मधुर पीर। 
इसमें न पंक का चिह्न शेष, 
इसमें न ठहरता सलिल-लेश, 
इसको न जगाती मधुप-भीर। 
प्रस्तुत कमल का बिम्ब वस्तु-जगत्‌ के औसत तथ्य का बोधक नहीं है, तथापि 
इसमें भाव-जगत्‌ के एक अनुभूत अनमोल सत्य की रूपात्मक अभिव्यक्ति है। इस 
तरह व्युत्पन्न बिम्ब निर्गुण भाव को सगुण बनाकर अभिव्यक्त करते हैं और प्रयोग 
के पौनः पुन्य से रूढ़ होकर प्राय: प्रतीक बन जाते हैं। कुछ गहराई में विचार करने 
से यह स्पष्ट हो जाता है कि प्राथमिक बिम्ब की रचना चेतन मन (कन्सस माइण्ड), 
जो व्यवसायात्मिका बुद्धि या तर्कात्मक बुद्धि से बहुत दूर नहीं रहता, के द्वारा 
होती है। तदनन्तर, विकसित बिम्ब चेतन और अचेतन मन के उस संगम से उत्थित 
होता है, जो तक अथवा निरीक्षण-परीक्षण की अपेक्षा विचार तथा आसंगों से 
अधिक निकट रहता है। और, व्युत्पत्त बिम्ब का निर्माण कलाकार के उस आत्म- क्‍ 
तत्त्व के द्वारा होता है, जो सूक्ष्म! और “विराट' को स्वायत्त करने की क्षमता रख- 
कर भी न कोई निश्चित रूप रखता है और न कोई इन्द्रियगम्य अर्थ ही देता है । 
. कुछ काव्यालोचकों ने बिम्बों का वर्गीकरण करते समय मूत्तेता और सूक्ष्मता 
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के आधार पर उनके दो प्रकारों का निरूपण किया है--मृत्ते बिम्ब (कंक्रीट इमेज) 
और अमूत्त बिम्ब (एब्स्ट्रेल्ट इमेज) ।£ किच्तु, मेरी दृष्टि में ऐसा वर्गीकरण 
निरथेक है, क्योंकि मूत्तेता तो बिम्बों का अनिवाय॑ गुण है, अतः मृत्तेता को वर्गी- 
करण का भेदक आधार नहीं मानना चाहिए। बिम्बों के भेद, प्रकार या वर्ग- 
निर्धारण के प्रसंग में काव्यालोचकों के और दो मत मिलते हैं। एक मत के अनुसार 
काव्य की विकसित दशा में बिम्बों के तीन रूप होते हैं --प्रतीक, रूपक और 
उपमभा । दूसरे मत के अनुसार काव्य की विकसित दशा में बिम्बों के पाँच रूप होते 
हैं--प्रतीक, रूपकात्मक बिम्ब (एलिगरिकल इमेज ), चिह्वात्मक बिम्ब' (एम्ब्ले- 
मेटिक इमेज ), रूपक. और उपमा । कई विचारक इस संख्या-वृद्धि से भी सन्तुष्ट 
नहीं हैं। वे बिम्बों के और दो रूप मानते हैं - प्रतिलेख (ट्रान्सक्रिप्ट) और संकेत 
(साइन ) । संक्षेप में, बिम्ब के उक्त रूपों को हम इस प्रकार समझ सकते हैं--- 

उपसा---जो बिम्ब वर्ण्य-अवर्ण्यं की सत्ता को अलग स्वीकार करते हुए दोनों 
के बीच सा, जैसा, सदृश इत्यादि के 'बाचन' से तुलना या समता स्थापित करता 
हो। 

रूपक---जो बिम्ब वर्ण्य-अवण्य के अन्तर का निषेध करते हुए दोनों के बीच 
तुलनात्मक सादुश्य-निबन्धन अथवा किसी वस्तु के विशिष्ट गुण का शब्द-कथन 
करके उस गुण से साम्य रखनेवाली अन्य दूरवर्त्ती वस्तु को उपलक्षित करता हो।* 

रूपकात्मक बिमभ्ब (एलिगरिकल इमेज )--वह बिम्ब, जो किसी कृति में 
सतही दृष्टि से एक ही अर्थ को लेकर चलता हो; किन्तु, अन्तरंग में किसी अन्य 
आधेय अर्थ, प्रत्यय या विचार को छिपाये हुए हो । 

चिह्नात्मक बिम्ब (एम्ब्लेमेटिक इमेज )--वह्‌ बिम्ब, जो किसी विशेष अर्थ 
का अभिज्ञान बनकर प्रयुक्त हुआ हो । 


. द इमेजरी आँव कीट्स एण्ड शैली, लेखक रिचर्ड ह॒र्टर फॉग्ले, द यूनिवर्सिटी ऑव नाथ 
करोलिना प्रेस, 949, पृ. 84। 

2. इस अरसंग में यह स्मरणीय है कि हीगेल' ने बिम्ब को 770089707 और आंगगर6 का मध्य- 
वर्त्ती माना है ।-- “२४० 089 9]806 ६6 "ग्रा2867 प्र(स््ष/ 02898४९॥ (06 70099/07 
270 [776 शागयो&, ॥ 788, [0 [800, 50 00588 870 2गीिए// एञ॥ 76 ॥08]0॥07 
गाता ज 799 7684/0 70 85 7रश'०ए 8 गारढंश0707" एज क्राए॥60, का 2४००० 
जाए) ४ (6 8था6 प6 ग्राध्य8 8 ए७८०ए 2[088 72827708706 [0 ॥76 58॥76; 

"676 48, ॥09९९९७, ६78 08808707070, (॥40 7 ६6 2888 07 78798828 88 शाए। 
(6 अंशा।स्‍08706 3 70 8७ 07 ३7 78 470469९7067/0 090०2ं(४४07 (0 ६7॥6 
०0०0०686 ढाल्ाहं 00]6०० छात्र एणाफ़बाध्व जात ॥., ॥॥9 शॉंएा ण्र6 
0४7 06 47428 8॥863 ए]80 एज0 |9700070॥8 07 50740078, ज0) 9५ 
707$6[ए९८5 $700 शा०डशा(2ए 39087, 20 7/8020 ॥70 0070777९०708 80 ए७४ 
006 ०णातदां(0907 5099468 ६9९ 59870॥]08700९6 शी) 8 77906 4768॥706 0४ 
6878 ० ॥6 00०'7---खढए2ट/, 7]6 शशञ]050979 0 क#[06 &/, ५0ंप्रा॥69 
॥, 7.0706407, 4920, 99. [44-45. 
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प्रतिलिख (ट्रान्सक्रिप्ट)--वह्‌ व्यंजक बिम्ब, जो एक मुख्याथ के साथ ही 
अनेक आसंगों के सहारे विविध अ्थंच्छायाओं का प्रकाश करता हो । 

संकेत (साइन )--वह बिम्ब, जो प्रतीकात्मक मूल्य धारण करते हुए भी 
किसी कृति में गौण स्थान रखता हो । 

प्रतीक --वह बिम्ब, जो किसी कृति में बिना कोई तुलनात्मक आधार ग्रहण 
किए हुए अपना स्वतन्त्र स्थान” रखता हो और उत्कृष्ट आसंग गर्भत्व के साथ ही 
अनेक गुढ़ार्थों की व्यंजना करता हो । 

अधिक गहराई में जाने पर हम पाते हैं कि जिन आलोचकों ने अन्य ललित- 
कलाओं को छोड़कर केवल काव्य की दृष्टि से बिम्बों पर विचार किया है, उन्होंने 
बिम्ब को केवल दब्दाश्रित माना है। किन्तु, बिम्बों को मात्र दब्दाश्रित मान लेने 
से काव्येतर ललितकलाओं का पक्ष छुट जाता है। उदाहरणार्थ, बिम्बों को मात्र 
शब्दाशित माननेवाले विचारकों में रॉबिन स्केल्टन के बिम्ब-विवेचन को देखा जा 
सकता है।' इनका मत है कि बिम्ब उस दाब्द या उन शब्दों से निर्मित होता है, 
जिसमें या जिनमें विवक्षित वस्तु अथवा भाव के मानस-प्रत्यक्ष कराने की शक्ति 
रहती है। इनके अनुसार बिम्बों के प्रमुख प्रकार निम्नलिखित हैं : 

क. सरल बिम्ब (सिम्पल इमेज )--वहू बिम्ब, जो भावों को इस प्रकार जगावे 
कि उनका मानस-प्रत्यक्ष हो जाय। जैसे---चमकीला, पीला, नीला, शीत, 
कोमल इत्यादि । 

ख. भावानीत बिम्ब (इमेजेज आँव एब्स्ट्रक्नन)--मानस अथवा अन्य ऐन्द्रिय 
प्रत्यक्ष से रहित भाव को पैदा करनेवाले बिम्ब। जैसे---सत्य, प्रत्यय, वैदृष्य 
इत्यादि । 

ग. आशु (इमिजियेट) बिम्ब---श्रुति, दृष्टि, गन्ध, रस और स्पर्श के भावों को 
सद्यः समीरितं करनेवाले बिम्ब। जैसे--कलकल, टलमल, खुरदुरा, मीठा, 
महमह, इत्यादि । 

घ. विकीर्ण बिम्ब (डिफ्युज इमेज)--ऐन्द्रिय प्रत्यक्ष से अनूजु या प्रकारान्तर 
सम्बन्ध रखनेवाले अथवा किसी एक इन्द्रिय के प्रति भाव-निवेदन नहीं रखने- 
वाले बिम्ब, अर्थात्‌ अनेक इन्द्रियों के प्रति भाव-निवेदन रखनेवाले बिम्ब । 
जैसे --गोष्ठी, इच्छा, साहस, इत्यादि । 

च. अमूत्ते (एब्स्ट्रेक्ट) बिम्ब--(ख. से नितान्त साम्य) भावानयन से निर्मित 
ऐसे बिम्ब जो मानवीकरण अथवा अन्य ऐसे ही उपायों से वर्ण्य॑ का मानस 
प्रत्यक्ष पैदा करते हों । जैसे--दया, विभु, विभा, इत्यादि । 

छ. संयुक्त. (कम्बाइण्ड) बिम्ब--दो या दो से अधिक शब्दों के संयोग से बनने- 
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वाले ऐसे बिम्ब, जो किसी एक वस्तु अथवा भाव का मानस प्रत्यक्ष कराते 
हों । जसे---लाल क्रान्ति । 

ज. संकुल (कम्प्लेक्स) बिम्ब--दो या दो से अधिक शब्दों का ऐसा संयोग, जो 
एक से अधिक बिम्बों का सृजन करता हो। जैसे---सुनहले 'डेफोडिल्स', 
सवाल रक्‍तकमल । 

झ. संयुक्त भाववाची (कम्बाइण्ड एब्स्ट्रेक्ट) बिम्ब--शब्दों का ऐसा संयोग, 
जिससे कोई भाववाची बिम्ब (मानस प्रत्यक्ष से रहित) पैदा होता हो | 
जसे---भद्र सत्य, शालीन करुणा, इत्यादि । 

ट. संकुल अमूत्त (कम्प्लेक्स एब्स्ट्रक्ट) बिम्ब--छाब्दों का ऐसा संयोग, जिससे 
एकाधिक भाववाची बिम्ब (मानस प्रत्यक्ष से रहित) पैदा होते हों । जैसे-- 
विश्वस्त दानशीलता, ईमानदार प्रेम । 

ठ. अमृत्त संयुक्त और अमूत्त संकुल बिम्ब (एब्स्ट्रेक्ट कम्बाइण्ड एण्ड एब्स्ट्रैक्ट 
कम्प्लेक्स इमेज )--वह संकुल या संयुक्त बिम्ब, जिसमें भावानयन बिम्ब- 
धर्मिता से अधिक प्रधान हो और बिम्बर्धामता उस भावानयन का केवल गुण- 
बोध करती हो । 
जैसे--- स्वणिम सटीकता, विकम्पित विगलित करुणा, इत्यादि । 
उपर्युक्त विश्लेषण से स्पष्ट है कि रॉबिन स्केल्टन द्वारा प्रस्तुत बिम्ब-विवेचत 

का सबसे बड़ा दोष है--उसमें शब्द-प्रधान आधार का होना । स्केल्टन ने बिम्बों 
को मात्र शब्दाश्रित माना है और, फलस्वरूप, शब्दों के आधार पर ही उनका 
वर्गीकरण प्रस्तुत किया है। अत: काव्येतर ललितकलाओं के लिए बिम्बों के इस 
विवेचन का कोई सौन्दर्यशास्त्रीय महत्त्व नहीं रह जाता है।' समग्र ललितकलाओं 
की दृष्टि से बिम्बों का उत्कृष्ट वर्गीकरण तभी हो सकता है, जब अभिव्यक्ति 
की कला और नन्दतिक बोध को आधार माना जाय । 


. जैसे, संगीत कल। के बिम्ब शब्दाश्वित न होकर 'टोनां (६0॥6) से निर्मित होते हैं । इस 
कला में 'टोन' के द्वारा' काल को श्रव्य बनाया जाता है ओर 'टोन' सर्वक्न ही संगीत में बिम्ब 
की तरह प्रयुक्त होता है। अतः संगीतकला के क्षेत्र में बिम्बों का शब्दाश्चित वर्गीकरण 
लागू नहीं हो सकता है। कालिक ($७770/2) कला होने के कारण संगीत के बिम्ब सर्वदा 
काल-मापक, कालद्योतक या काल के श्रुति-विधायक हुआ करते हैं। अत: ये (संगीतकला 
में प्रयुक्त बिम्ब) अनिवाय रूप में लयग (£०79/) होते हैं | उदाहरणार्थ, 2५०८०7८क0] 
का मत है---*५४००४४ 07 77४९७) 7; &76 76 79865 | (॥6 8776 80786 व 
जाए पफ्रणारु8 णी 6 7३४०/९०४९१४६० दो दा8 8704 370०7॥62पर6 476 39806 
[798808.. ॥0768 ज्ञा' ८ 476 9200776 800]78 77467; ६0 [077 77 0768 48 (0 


०79 77 ॥76 $(र्पी 07 (976; 2॥ ॥774286 ०077]00560 0 0768 4$3 &ए०89५$ ६६ ६]6 
5806 (78 8 (76 |/74828.77---ट॑ंए' डआाठ॑श#बशवं।, $50पातें 60 8700], 


7870076007 80025, 956, 9. 268 (258). 
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अब हम ऐन्द्रिय बोध के अनुसार बिम्बों के विभाजन पर विचार करेंगे, क्योंकि 
मूर्तविधायिनी कल्पना से सृष्ट बिम्ब अपने ऐन्द्रिय निवेदन के द्वारा ही हमारे लिए 
ग्राह्म होते हैं । अत: हम इनमें कभी एकोन्मुखी और कभी अनेकोन्मुखी ऐच्द्रिय 
निवेदन पाते हैं। अर्थात्‌ हमें कोई बिम्ब चाक्ष॒ष अनुभूति देता है या स्पाशिक 
अनुभूति। किन्तु, कभी ऐसे भी संकुल अथवा मिश्र बिम्ब होते हैं, जो एक ही साथ 
हमें स्पाशिक, श्राणिक एवं चाक्षुप--कई प्रकार की अनुभूतियाँ प्रदान करते हैं। 
जैसे--पन्‍्तजी की इन पंक्तियों--- 

दूर उन खेतों के उस पार 
जहाँ तक गई नील झंकार 

में हम 'नील झंकार पर विचार कर सकते हैं। यहाँ 'नील' रंग-बोध से सम्पक्त 
होने के कारण हमारी चाक्षुष प्रतीति से सम्बद्ध है और 'झंकार' ध्वनि-बोधक होने 
के कारण हमारी श्रावण प्रतीति से। अतः यहाँ हमें सरल अथवा शुद्ध नहीं, बल्कि, 
संकुल अथवा मिश्र बिम्ब की प्राप्ति होती है; क्योंकि एक ही बिम्ब हमारे चक्षु 
और श्रवण--दोनों को तृप्त करता है। इस तरह श्रेष्ठ कलाकार ऐसे भी बिम्ब 
को प्रस्तुत कर सकता है, जो दो क्या, हमारी तीन-चार ज्ञानेन्द्रियों को एक साथ 
अपील' करता हो । ह 

उपर्युक्त ऐन्द्रिय बोध के आधार पर हम सामान्यतः कला में विनियोग पाने- 
वाले बिम्बों को निम्नलिखित वर्गों में विभाजित कर सकते हैं--. हे 

. चाक्षुष, 2. श्रावण, 3. स्पाशिक, 4. प्राणिक, 5. रासनिक (गस्टेटरी ), 
6. आंगिक अथवा जैव, 7. वेगोद्भेदक (किनेस्थेटिक), और 8. गत्वर (मोटर)। 
पुनः इनमें से कुछ बिम्बों को एकाधिक उपवर्गों में बाँठा जाता है। जैसे चाक्षुष 
बिम्ब दो प्रकार के माने जाते हैं--संसलेषणात्मक और विश्लेषणात्मक | इसी तरह 
स्पाशिक बिम्बों के अन्तर्गत तापबोधक बिम्बों (थर्मल इमेजेज) को स्वीकार किया 
जाता है, जिन्हें प्रायः, दो प्रकारों--शीत बिम्ब और उष्ण बिम्ब में विभकत किया 
जाता है । बिम्बों का ऐसा विभाजन कुछ दूर तक उचित मालूम पड़ता है, क्योंकि 
बिम्ब, अन्ततोगत्वा, ऐन्द्रिय प्रभावों की प्रतिक्ति हुआ करते हैं। अंतः- बिम्बों को 


. बिम्बों के प्रकार-निरूपण की यह संख्या अनिश्चित' है। मनोवैज्ञानिक, जीवदैज्ञोनिक या 
अत्यधिक कलावादी दृष्टिकोण लेकर चलनेवाले विचारकों ने बिम्ब के प्रकारों को इस तरह 
बढ़ा दिया है कि हम बिम्ब के वैसे प्रकार-निर्देश को किसी सुन्दर विशेषण का चुनाव भर 
कह सकते हैं। जैसे--विसेरल इमेज, टैक्टाइल' इमेज, मस्करुलर इमेज, मिमेटिक इमेज, आ्टि- 
कुलेटरी इमेज, टायूड इमेज, फ़ंक्शनल इमेज, फ्लैप्वायण्ट इमेज, जक्स्टापोज्ड इमेज, फीलिंग 
इमेज, इत्यादि ।-- प्रिस्सिपुल्स आँव लिटररी क्रिटिसिज्म, आई. ए. रिचड्से, रूटलेज एण्ड 
केगन पॉल, 4955, पृ. 20-]24,452।.....' 
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उतने ही प्रमुख प्रकारों में बाँटगा चाहिए, जितने प्रकार के ऐन्द्रिय प्रभाव हुआ 
करते हैं। इस विधि से हमारे ऐन्द्रिय प्रभाव मुख्यतः दुष्टि, गन्ध, शब्द, रस और 
स्पर्श से सम्बद्ध रहते हैं ।! यों, हमारी कुछ ऐसी भी मानसिक अन्‍्तर्दशाएँ होती हैं 
--जैसे, मन्यु, तोष, उत्साह, श्रान्ति, इत्यादि---जिनके आधार पर भब्रिम्बों के 
अवान्तर भेद निरूपित किये जा सकते हैं । 

चाक्षुप बिम्ब कला-जगत्‌ में पर्याप्त महत्त्व रखते हैं ।१ अनेक कला-विचारक, 
चाक्षुष बिम्बों को बहुत उत्कृष्ट और सदकत मानते हैं। ऐसे विचारकों के अनुसार 
चाक्षष बोध अन्य ऐन्द्रिय बोधों की अपेक्षा अधिक आत्मीय होता है। शैद्ववकाल से 
ही चाक्ष॒ष बिम्ब व्यक्ति के मत पर आधिक्य जमाये रखते हैं। शशवकालीर्न चाक्षुष 
बिम्ब अधिकतर स्वतः सम्भवी चाक्षुष बिम्ब या प्रतीतिक बिम्ब हुआ करते हैं ॥ 
कला-जगत्‌ से प्रथक्‌ व्यावहारिक जगत्‌ में भी हम किसी वस्तु को देखकर अन्य _ 
ऐन्द्रिय बोधों को ग्रहण करने के पूर्व सन्निकर्ष के लिए प्राप्त वस्तु के रूप-रंग का ही 
अधिकतर विभाजन करते हैं। ललितकलाओं के बीच चित्रकला में चाक्षुष बिम्ब स्वे- 
प्रधान होते हैं, यद्यपि सभी दृश्य-कलाओं में इनकी प्रधानता सुरक्षित रहती है। 
चित्रकला के क्षेत्र में चाक्षुष बिम्बों के प्रधान अधिकरण ये हैं--रेखा, प्रकाश और 
छाया, रंग, विन्यसन (टेक्स चर), विस्तार(वॉल्यूम)और रूप-भेद तथा प्रमाण ( एपर्स - 
पैक्टिव )। काव्य कला में चाक्षुष बिम्बों का अधिक उपयोग स्थूल सोच्दर्य के चित्रण 
में हुआ करता है। इसलिए जिस युग में मातव-जगत्‌ या मानवेतर जगत्‌ के दृश्य 


. साधारणतः चाक्षष बिम्ब श्रावण बिम्ब की अपेक्षा और श्रावण बिम्ब' गत्वर बिम्ब की 
अपेक्षा सामान्य जन के लिए अधिक बोधगम्य होते हैं। इन' सभी प्रकार के बिम्बों की रचना 
और भावन में वैयक्तिक रुचि काम करती है। इसलिए बिम्बों का स्वभाव या प्रभाव 
तत्सम्बन्धित व्यक्ति की पूर्वानुभूतियों पर तिभर करता है। उदाहरणार्थ, रंग-परिजश्ञानहीन 
व्यक्ति वर्ण बिम्बों (इमेजेज आँव कलर) का भवन नहीं कर सकता है । 

2. चाक्षुष या दृश्य बिम्बों की प्रमुखता को प्रतिपादित करते हुए आचार्य शुक्ल ने लिखा है-- 
“**"कटपना द्वारा अन्य विषयों की अपेक्षा नेत्नों के विषयों का ही सबसे अधिक आनयन 
होता है, और सब विषय गोण रूप से आते हैं। वाह्य कारणों के सब विषय अस्तःकरण में 
भचित्न' रूप से प्रतिबिम्बित हो सकते हैं। इसी प्रतिबिम्ब को हम दुश्य' (या चाक्षुप) कहते 
हैं ।--चिन्तामणि, दूसरा भाग, ले. आचार्य रामचचद्र शुक्ल, सरस्वती मन्दिर जतनवर, 
काशी, संवत्‌ 2006, पृ, 3। आशय यह है कि साधारणत: बिम्बों में चाक्षुपर धर्म की ही 
प्रधानता रहती है | लैंगर ने भी इस ओर संकेत किया है--'“॥6७ ५४०७७ (77982? 8 
27058 475860027279 ज़९तंत680 40 4068 56786 ्[ँ शश./---४७फ्रष्ध्ाकर #, (482, 
ए&श78 800 077), 7..07007, 953, 9. 48 ; 

3, ये प्रातीतिक बिम्ब (आइडेटिक इमेज) शिशु-स्वभाव के लिए बहुत प्रिय हुआ करते हैं । 
इन प्रातीतिक बिम्बों का विश्लेषण हबंट जे. मुलर ने विस्तारपूर्वक किया है-- साइंस एण्ड 
क्रिटिसिज़्म, हर्ट जें, मुलर, न्यूयार्क, जाजें ब्रजिलर इक, 956, पृ. 68-69 । 


236 /सौन्दर्यशास्त्र के तत्त्व 


रूप के प्रति कवियों की रुचि अधिक रहती है, उस युग के काव्य में चाक्षष बिम्बों 
का सर्वाधिक विनियोग मिलता है । 

तदनन्तर, श्रावण बिम्ब (आडिटरी इमेज) श्रव्य-कलाओं के लिए विश्ेष 
उत्कर्ष विधायक होते हैं। संगीत-कला की ध्वनियाँ ऐसे ही बिम्बों के अन्तर्गत 
आती हैं। ये श्रावण बिम्ब, प्रायः, ध्वन्ति-कल्पना से उत्थित होते हैं। विशेषकर 
काव्य के क्षेत्र में ध्वनि-कल्पना से हमारा आद्यय है-- कविता के श्रव्य-पक्ष की 
ऐसी योजना अथवा नाद-सौन्दय की ऐसी प्रेषणीयता, जो पाठक या श्रोता के द्वारा 
कविता के समभे जाने के पूर्व ही सहृदय-चित्त में कवि के भाव-निवेदन या आकृतियों 
की व्यंजना को प्रेषित कर दे । सामान्यतः, ध्वन्यर्थ चित्रण को प्रस्तुत करते समय 
कवि को इसी ध्वनि-कल्पना का सहारा लेना पड़ता है। ध्वनि-कल्पना से युक्त 
भाषा में एक प्रकार की मन्त्र-शक्ति होती है। अर्थात्‌ वैसी भाषा को समझे बिना 
ही (श्रवण मात्र से) कवि के भाव-निवेदन के दल खुलने लगते हैं; जैसे, गायत्री 
मन्त्र अथवा वैदिक ऋचाओं के श्रवणमात्र से ही अन्तर्मन में एक उच्चाशयता 
विकीर्ण होने लगती है। अतः यहाँ यह भी ध्यातव्य है कि ध्वनि-कल्पना के प्रेषण 
में संस्कारों के उदबोध का महत्त्वपूर्ण योग रहता है। काव्य में यह ध्वनि-कल्पना 
पदशय्या की रचना के साथ ही छन्द-योजना के विशिष्ट प्रकार पर भी निर्भर 
करती है। जैसे, अमृतध्वनि छन्द को सुनते ही वीरता और ओऔज का उद्भास होने 
लगता है। विश्लेषण करने पर प्राय: सभी श्रेष्ठ काव्य-शिल्पियों (प्राचीन या 
अर्वाचीन) में उस ध्वनि-कल्पना के प्रति मोह मिलता है, जो 'कियदंश में पाठकों 
अथवा श्रोताओं की दीक्षित या संस्कारजन्य श्रुति-चेतना पर निर्भर करती है। 
भवभूति की 'एते ते कुहरेषु गदगगदनदद् गोदावरी वारयो' वाली उक्ति या 
टी. एस. इलियट के 'बेस्ट-लेण्ड' वरणित विहृग-कण्ठ से प्रस्फुटित जल-बूँदों के 'टिप्र- 
टिपिर' संगीत--ड्रिप ड्रॉप ड्रिप ड्रॉप ड्रॉप ड्रॉप ड्रॉप ड्रॉप--में हमें इसी ध्वनि- 
कल्पना का उपयोग मिलता है ।* बूँदों की इस आवाज और वर्षा-संगीत को ध्वन्ि- 
कल्पना के सहारे प्रस्तुत करने का प्रयास जानकीवल्लभ शास्त्री ने भी किया है--- 

मेघ-रन्ध्र में मन्द्र-सान्द्र ध्वनि--. 
द्विम-द्विम-द्विम उन्मद मृदंग की । 


७ 8 9 4+«॥ के 0 झ # 8 $ ७ # $#े क के ह मै १ सके के 6 # $ $ # ७ # #% # 


4. चांक्षूष बिम्बों को मनोविज्ञान, दर्शनशास्त्र और सौन्दयंशास्त्र के पण्डितों ने अनेक प्रकारों 
में बाँटा है। द्रष्टव्य--ागाबडांगकांतगा 0ए झूू. 7. आक्रातछ, र०एछ ४०07८, 96व, 
9. 70, ह ह ' 

2. आंधुनिक कवियों के बीच टी. एस, इलियट ने इस ध्वनि-कल्पना को सैद्वान्तिक रूप में बहुत 
ऊँचा स्थान दिया है ।--द एचिवमेण्ट आँव टी. एस. इलियट, एफ. ओ, मैथीसन, ए 
गैलेक्सी बुक न्यूयार्क ऑक्सफोर्ड युनिवर्सिटी प्रेस, 959, पृ, 8-96।. 


/' प है 
मह्‌ 
 ॥/ 

गँ 
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रिमझिम-रिमझिम, उनझुन-रुनझुन, 
छुनकिट तच्छूम रनरन-रुनरुन, 
छुम-छुम छनत्ननन, झननन-झुनझुन, 
मुक्तकेश सरका द्यामाम्बर । 
हरित-शस्य-अंचल अंचलतर।॥। 
ताल-ताल पर उच्छल-उच्छल--- 
चल जल छलछल टलमल टलमल, 
कुलकुल-कुलकुल, कलकल-कलकल, 
प्रति-पदगति नति शत-तरंग की । 
तड़िद भंगिमा अंग-अंग की ॥।* 
इसी तरह बंगला के कवि ईइबरगुप्त ने संगीतधर्मी निसर्ग-वर्णन-पद्धति का 
उदाहरण प्रस्तुत करते हुए ध्वनि-कल्पना के सहारे वर्षा का सुन्दर चित्र उपस्थित 


किया है--- 
चारिदिके घोरतर नीर॒धर आड़स्वर 
शून्य पर करे अतिशय । 
चारु चारु समूमित गुरु गुरु गरजित 
दूरू दूरू कम्पित हृदय । 
बहितेलें समीरन करितेछे घोर रन 
तिदाध वरषा सहकार। 
सन्‌ सन्‌ स्वरे गाजे, झन्‌ झन्‌ माझे माझे 
दब्द करे, स्तब्ध त्रिसंसार। 
चकमक्‌ चिकि मिकि धक्‌ धक्‌ धिकि धिकि 
सुचंचला चपलार माला। 
झम्‌झम्‌ हय जल धरातल सुशीतल 
घचे गेल सन्तापेर ज्वाला ।* 


. मेघगीत, जानकीवल्लभ शास्त्री, 952, पृ. 3 | 

2. काव्ये रवीन्द्रनाथ, ले. विश्वपति चौधुरी, मित्र एण्ड बोस, श्यामाचरण स्ट्रीट, कलकत्ता, 
पृ. 0- पर उद्धुत । श्रावण बिम्बों को उपस्थित करने के अलावा ध्वनि-कल्पना का 
उपयोग दूसरी तरह से भी हो सकता है । जैसे, वाल्मीकि ने किष्किन्धाकाण्ड के अठाइसवें 
स्ग में वर्षा-वर्णन के प्रसंग में धवनि-कल्पना के सहारे निष्पन्न होनेवाली अप्रस्तुत योजना 
का (ध्वन्यर्थंचित्रण का नहीं) सुन्दर निदर्शन उपस्थित किया है-- 


पट्पादतन्त्रीमधुरामिधान | 
प्लवंगमोदीरित कण्ठतालम्‌ । 


आविष्कृतं मेघमृददग नादे-- 
वरनैषु संगीतमिव प्रवृत्तम्‌ । (किष्किन्धाकाण्ड, 28, 36) 
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इस प्रकार ध्वनि-कल्पना से प्रसृत श्रावण बिम्बों में एक प्रकार की स्वन-सम्पदा 
रहती है । 
स्पाशिक बिम्ब, प्रायः, शारीरिक सोन्दर्य-चेतना या सन्निकर्ष-प्रधान रूप- 

भावना से सम्बद्ध रहते हैं। अतः इनके द्वारा अधिकतर संस्पर्श, त्वक्चेतना या 
रूपात्मक संभार के भावों का मूत्तेंत किया जाता है। यों, दृश्य-कलाओं, विशेषकर, 
मूत्तिकला और चित्रकला में स्पाशिक बिम्बों के द्वारा सूक्ष्म अदृश्य भावों का भी 
वस्तु-मृत्तत (ऑब्जे क्टिफिकेशन ) कर दिया जाता है। तदनन्तर, प्राणिक, रासनिक, 
आंगिक अथवा जैव और गत्वर बिम्ब आते हैं, जिनका स्वरूप उनके नाम से ही 
स्पष्ट है ओर जिनकी सोदाहरण विवेचना प्रस्तुत प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड(छायावाद 
का कला-सौष्ठव ) के चतुर्थ अध्याय में विश्तारपु्वंक की जायगी। यहाँ हमारे लिए 
वेगोद्भेदक बिम्बों? के स्वकृप को समझ लेवा आवश्यक है। वेगोद्भेदक बिम्ब में 
तिम्मध्वान-गुण, त्वरा, विस्फोट और विश्राट---सब कुछ एक साथ रहते हैं । 
निराला ने “राम की शक्तिपूजा' शीर्षक कविता की निम्नलिखित पंक्तियों में 
वेगोद्भेदक बिम्ब की सुन्दर योजना की है--- 

शत घूर्णावत्त, तरंग-भंग उठते पहाड़, 

जल राशि-राशि जल पर चढ़ता खाता पछाड़, 

तोड़ता बन्ध--प्रतिसन्ध धरा, हो स्फीत वक्ष, 

दिग्विजय-अर्थ प्रतिपल समर्थ बढ़ता समक्ष 

शत वायु-वेग-बल, डबा अतल में देश-भाव, 

जलराशि विपुल मथ मिला अनिल में महाराव 

बजांग तेजघन बना पवन को, महाकाश 

पहुँचा एकादश रुद्र क्षुब्ध कर अद्वहास ।१ 
कहा जाता है कि जिस कवि के पास सम्मूत्तनप्रधान कल्पना की प्रधानता रहती है, 
उसकी क्रृतियों में चाक्षुष वेगोद्भेदक बिम्बों (ऑप्टिकल काइनेस्थेटिक इमेज ) की 
अधिकता मिलती है। 

अब हम ऐन्द्रिय प्रभावों से ऋजु सम्बन्ध रखनेवाले ऐसे दो प्रकार के बिम्बों--- 

सहसंवेदनात्मक संहिलष्ट बिम्ब (साइनेस्थेटिक इमेज) और समानुभूतिक बिम्ब 
(इम्पैंथिक इमेज )--पर विचार करेंगे, जितका सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टि से विकसित 
नन्‍्दतिक बोध के कारण कला-जगत्‌, विशेषकर, काव्य में बहुत महत्त्व है। सह- 


. आंगिक अथवा जँव बिम्बों का सम्बन्ध थ्योरी ऑव इम्पैथी' से भी दिखलाया जा सकता है, 
जिसकी चर्चा हम आगे समानुभूतिक बिम्बविधान (इम्पैथिक इमेजरी) के प्रसंग में करेंगे । 

2, द्रष्टव्य है--खटाध्राब फवा/ढत 2087० 7॥6 वगाब8००ए७ ए हटाई 070 8४४०॥०५, 
(972० प्रा], 949 

3: अपरा; ले, निराला, साहित्यकार संसद, प्रयाग, संवंत्‌ 203, पृ. 37। 








। 
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॥। 
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संवेबनात्मक संश्लिष्ट बिम्ब में शारीरिक अथवा मानसिक अनेक प्रकार के संवेगों, 
संवेदनों, अनुभूतियों अथवा प्रतीतियों का मिश्रण या समीकरण रहता है। जैसे, 
किसी काव्य-कृति में कोई ऐसी अप्रस्तृतयोजना हो, जिसमें ध्वनि, वर्णपरिज्ञान 
और थध्राण के बोध एक ही साथ व्यजित हों, तो उसे हम सहसंवेदनात्मक संदिलिष्ट 
बिम्ब कहेंगे । जिस कलाकार में अतिशय भावुकता और आत्मनिष्ठता रहती है, 
वह सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्बों के सृजन में अपेक्षाकृत अधिक समर्थ होता 
है। ये बिम्ब प्रायः, वर्ण-ध्वनिमय ('कलर-ऑडिशन') या ध्वान-दृष्टिमय 
('टोनल विजन) हुआ करते हैं। अधिक स्पष्टता के लिए हम कह सकते हैं कि 
सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्बों में संवेदतों का गाढ़ घतीकरण रहता है तथा 
विभिन्‍न इन्द्रिय-बोधों का पसम्मिश्रण भी । इसलिए ऐसे बिम्बों का विधायक 
कलाकार, प्रायः, एक प्रकार और क्रम के संवेदन से दूसरे प्रकार और क्रम के 
संवेदनों में संक्रमण करता रहता है। फलस्वरूप, ये बिम्ब स्वभाव से ही मिश्रणशील 
और स्फत्तिवान होते हैं। उदाहरण के लिए, पन्‍्तजी ने जहाँ 'नील झंकार अथवा 
कीट्स ने जहाँ 'पेण्टिग लाइट, 'सिल्व॒र थि्ल्स' या 'सिल्व॒र वाइब्रेशन्स' जैसी 
अप्रस्तृत योजना की है, वहाँ हमें ऐसे मिश्र चाक्षुष-आ्रावण बिम्ब मिलते हैं, जो सह- 
संवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्ब-विधान के अन्तर्गत आते हैं। इस तरह एक ही बिम्ब 
जब ध्राणिक, स्पाशिक, रासनिक, आंगिक इत्यादि अनेक प्रकार के संवेदनों को 
सुगढ़ ढंग से अभिव्यंजित करता है, तब हम उसे सहसंवेदनात्मक संहिलष्ट बिम्ब 
कहते हैं। ऐसे बिम्ब के. विधान में प्रवुत्त कवि के लिए मानवीकरण, संकोचन, 
विपयेय, इत्यादि सुन्दर साधन सिद्ध होते: हैं, क्योंकि इस कोटि के बिम्ब में अनेक 
प्रकार के संवेदतों अथवा इन्द्रिय-बोधों के बीच किसी एक की प्रधानता रहती है 
और शेष संवेदन गौण रहकर उसके उपकारक होते हैं। कहा जाता दै कि शेली 
और कीद्स के सहसंवेदतात्मक संश्लिष्ट बिम्बों में क्रश: गति तथा स्पर्श की 
प्रधानता रहती है एवं अन्य संवेदन गौण रहकर इन्हें ही उपचित करते हैं। अतः 
हम कह सकते हैं कि सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्ब अनेक संवेदनों के समन्वय 
होते हैं। इसी तथ्य से यह भी संकेतित होता है कि इस प्रकार के बिम्बों के विधायक 
कवि को विभिन्‍न प्रकार और स्तर के संबेदनों के 'मूल राग” का पारखी बनना 
पड़ता है। इस 'मूल राग' के प्रति कलाकार या कवि का अलग-अलग दृष्टिकोण 
होता है। इसलिए सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिम्ब-विधान में कोई कवि बोध- 
विपर्यय (सेन्स-द्रान्सफरेन्स ) से काम लेता है, तो कोई कवि बोध-मिश्रण (सेन्स- 
फ्यूजन) से'। समासत:; सहसंवेदनात्मक संश्लिष्ट बिस्व्-विधान की सबसे बड़ी 
विशेषता यह है कि इसमें विभिन्‍न प्रकार के संवेगों और संवेदनों का एक ऐसा 
सौहाद पूर्ण सन्‍्तुलन रहता है, जिसके अभाव में हम अपने आवेष्टन की संकुलता 
और उसके विचित्र ऐद्वर्य के साथ अपने अन्त:करण का रागात्मक सम्बन्ध नहीं 
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स्थापित कर सकते । 
तदनन्तर, समानुभूतिक बिम्बों (इम्पैथिक इमेजेज') की बारी आती है। 

पाइचात्य आलोचकों ने समानुभूतिक बिम्बों का विवेचन '“थ्योरी ऑव इम्पैथी' के 
आधार पर किया है, जिस सिद्धान्त का विदलेषण हम सौन्दर्य सम्बन्धी अध्याय में 
कर चुके हैं। बिम्बों के सन्दर्भ में विचारकों ने 'समानुभूति' की वह व्याख्या 
स्वीकार की है, जो हेमान लोहसे ने 858 ईस्वी में उपस्थित की थी। इस व्याख्या 
के अनुसार समानुभूति वहाँ रहती है, जहाँ हम अपने अहम्‌, मनःस्थिति, क्रिया- 
व्यापार, शरीरस्थ संचरण या अन्तव्‌ त्ति का आरोप मानवेतर दुश्यजगत्‌ पर करते 
हैं। इस तरह मानवीकरण से लेकर “पैथेटिक फैलेसी' तक का क्षेत्र समानुभूतिक 
बिम्बों के अन्तगंत पड़ता है। मूत्तिकला और चित्रकला-जैसी प्रतिरूपात्मक कलाओं 

(रिप्रेजेण्टेशनल आट स ) में समानुभूतिक बिम्बों की प्रधानता रहती है, क्योंकि 
पमानुभूतिक बिम्ब अधिकतर चाक्षुष प्रत्यक्ष से सम्बन्धित रहते हैं। जब गोचर 
प्रत्यक्ष से प्राप्त बाह्य जगत्‌ के पदार्थों पर कलाकार अपनी आत्मसत्ता और 
अन्तव॒ त्ति का प्रक्षेपण कलात्मक ढंग से करता है, तब समानुभूतिक बिम्बों की 
सृष्टि होती है। कई विचारकों ने तो समानुभूति का यह अर्थ ही प्रतिपादित किया 
है कि इसमें द्रष्टा और दृश्य, विचारक ओर वस्तु अथबा आश्रय और आलम्बन 
भाव-घन होकर एक हो जाते हैं। अतः समानुभूतिक बिम्बों में हमें एक प्रकार का 
तादात्म्य-चित्रण मिलता है, किन्तु, ऐसा तादात्म्य-चित्रण जो संवेदनशील और 
इन्द्रियग्राह्मय हो । साधारणतः मानवीकरण, 'पैथेटिक फैलेसी' एवं 'इमोशनल 
हा मैनाइजेशन' के अन्य प्रयास मूर्त्त और चित्रात्मक अप्रस्तुत योजना धारण करने 
पर समानुभूतिक बिम्बों के ही अन्तर्गत आते हैं। जैसे--- 

सामने शुक्र की छवि झलमल, तैरती परी सी जल में कल, 

| रुपहरे कचों में हो ओझल |? 

यहाँ शुक्र की छवि का परी के अप्रस्तुत से कुछ क्रिया-व्यापारों (जैसे--पैरना, 
ओझल होना ) के सहारे संवेगात्मक मानवीकरण (इमोशनल हा मैनाइजेशन) 
किया गया है। किन्तु, ऐसे स्थलों की अपेक्षा समानुभूतिक बिम्ब वहाँ अधिक उत्कृष्ट 
बन पाते हैं, जहाँ निबद्ध चित्र में द्रष्णा और दृश्य का पारस्परिक विलयन अथवा 
तादात्म्य निरूपित रहता है। यों, संसक्षत काव्यशास्त्र के अनुसार अधिकांश समानु- 
भूतिक बिम्ब रसाभास के अन्तर्गत आते हैं। मेरी दृष्टि में समानुभूतिक बिम्बों की 
एक ऐसी विशिष्टता निर्धारित होनी चाहिए, जिससे ये बिम्ब मानवीकरण, 
हेत्वाभास या रसाभास से कुछ पृथक्‌ अपना व्यक्षितित्व रख सकें। अत: समानुभूति 
की शरी रस्थ संचरणवाली विशेषता को यहाँ भी मान्यता मिलनी चाहिए। अर्थात्‌ 


7, आधुनिक कवि, 'सुमित्नानरदन पन्त, हिन्दी साहित्य सम्मेलन प्रयाग, 202, पृ, 57 । 
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समानुमूतिक बिम्ब में मानवेतर प्रस्तुत पर मानवसद्श अंग-संचा लन, अंग-संस्थानों 
के संकोच-विकोच, मांसपेशियों की गति और तनाव तथा अन्य मानव-सदुश 
शारीरिक क्रिया-व्यापारों का आरोप रहता है। जैसे, इक्तबाल ने जहाँ हिमालय 
की अमेय ऊँचाई को चित्नात्मक अभिव्यक्ति देने के लिए यह लिखा है--- 
ए हिमाला, ए फ़सीले किद्वरे-हिन्दोस्ताँ ! 
चमता है तेरी पेशानी को झुक कर आसमाँ ! 
वहाँ हम समानुभूतिक बिम्ब मानेंगे, क्योंकि इसमें 'पेशानी, “चूमने और 'झुकने' 
के माध्यम से मानववत्‌ अंग-संचालन, सांस्थानिक संकोच-विकोच और शारीरिक 
क्रिया-व्यापार का संकेत किया गया है। इसी तरह निराला ने भी “राम की शक्ति- 
पूृजा' शीर्षक कविता में एक सफल समानुभूतिक बिम्ब प्रस्तुत किया है--- 
है अमानिशा, उगलता गगन घन अन्धकार, 
खो रहा दिशा का ज्ञान, स्तब्ध है पवन चार, 
अप्रतिह॒त गरज रहा पीछे, अम्बुधि विद्ञाल, 
भूधर ज्यों ध्यानमग्न; केवल जलती मशाल ॥? 
उपर्युक्त उद्धरणों से स्पष्ट है कि समानुभूतिक बिम्ब एक ऐसी काल्पनिक प्रक्रिया 
से निष्पन्न होते हैं, जो निबद्ध प्रस्तुत में हमारे 'सदृश' शरीरस्थ संचरण से प्रारम्भ 
होती है, किन्तु, जिसकी परिसमाप्ति, प्रभाव की दृष्टि से, हमारे 'तदनुकूल' मनः- 
प्रदेश के स्पन्दनों में होती है: इस तरह समानुभूतिक बिम्बों का कुछ-न-कुछ 
सम्बन्ध उस ऐन्द्रिय कल्पना से अनिवायंरूपेण रहता है, जो हमारी मांसपेशियों, 
चेतातन्तुओं अथवा आंगिक प्रक्रियाओं से किसी-न-किसी रूप में सम्बद्ध रहती है । 
इसी तरह बिम्बों के और भी भेद या प्रकार निर्धारित किये जा सकते हैं,” 
किन्तु, हमें यह स्वीकार करना पड़ता है कि अद्यावधि कला-विचा रकों ने बिम्बों 
के प्रकार की कोई सुनिश्चित सारिणी निरूपित नहीं की है और न उनके विभाजन 
का कोई सर्ववादिसम्मत मानदण्ड निर्णीत किया है। बिम्बों के प्रकार-निर्धारण के 
नाम पर अधिकांश विचारक अब तक कुछ सुन्दर विशेषणों की सृष्टिमात्र करते 
रहे हैं । | 
हिन्दी आलोचकों के बीच आचार्य शुक्ल ने बिम्बों के तात्त्विक विवेचन का 
कुछ शास्त्रीय प्रयास किया है। किन्तु, शुक्लजी ने यह तात्विक विवेचन केवल 
काव्य को ही (सभी ललितकलाओं को नहीं) दृष्टि में रखकर किया है। इनके 


4. अनामिका, सूर्यकान्त तिपाठी निराला, भारती भण्डार, इलाहाबाद, संवत्‌ 2005, पृ. 450। 

2. द्रष्टव्य--पोयेटिक इमेजरी, हेनरी, डब्ल्यू वेल्स, कोलम्बिया यूनिवर्सिटी प्रेस, 924 । इसी 
तरह दीप्ति और साफगोई के आधार पर 'दह्म,मैनिटीज' के लेखकों ने बिम्बों के अनेक 
प्रकार निरूपित किये हैं । द्रष्टव्य - द हम मैं निटीज, बॉय लुई डड्ले एण्ड ऑस्टिन' फ़ैरिसी, 
मैकग्रों हिल, बुक कम्पनी, न्यूयार्क एण्ड लत्दन, 940 | 
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अनुपतार बिम्ब्र-वित्ञान विभाव के अच्तर्गत होता है, कारण, इनका मत है कि बिम्ब- 
ग्रहण कराने के लिए चित्रण कांव्य का प्रथम विधान है, जो विभाव में दिश्लायी पड़ता 
है। तदनन्तर, इनकी दृष्टि में ब्रिम्ब-प्रहण का अर्थ है काव्यनिबद्ध वस्तुओं का 
सूक्ष्म रूप-विवरण और आधार-आधेय की संश्लिष्ट योजना, क्योंकि काव्य में 
प्रस्तुत प्रकृति-चित्रण के सन्दर्भ में बिम्ब-ग्रहण पर विचार करते हुए इन्होंने लिखा 
है कि बिम्ब-ग्रहण वहीं मिल पाता है, जहाँ चित्रण में संदिलष्ट रूप-योजना का 
निर्वाह क्रिया जाता है। और, कवि इस प्रकार की संश्लिष्ट रूप-योजना से 
समन्वित चित्रण में तभी प्रवृत्त होता है, जब वह बाह्य प्रकृति को आलम्बन रूप में 
ग्रहण करता है, कारण, उद्दीपन रूप में जो वस्तु-विधान होता है, उसमें कुछ इनी- 
गिनी वस्तुओं के उल्लेखमात्र से काम चल जाता है।? निष्कर्ष यह है कि शुक्लजी 
आलम्बन के मामिक ग्रहण को ही बिम्ब-पग्र हण मानते हैं। इनका कहना है कि सन 
में आलम्बनों का मार्भिक ग्रहण बिम्ब-ग्रहण के रूप में होता है, केवल अथेग्रहण के 
रूप में नहीं।” साथ ही, सफल बिम्बग्रहूण और बिम्बधिधान के लिए इन्होंने प्रकृति 
के नानारूप और व्यापारों का कलाकार के द्वारा निकट से पर्यवेक्षण अनिवार्य 
माना है, क्‍योंकि इनकी दृष्टि में “शब्द-काव्य की सिद्धि के लिए वस्तु-काव्य का 
अनुशीलन परम आवश्यक है।” तदनन्तर, इनकी यह मान्यता है कि 'बिस्व' जब 
होगा, तब 'विशेष' या “यक्ति' का ही होगा, 'सामान्य' या 'जाति' का नहीं; 

क्योंकि काव्य (अथवा अन्य कलाओं ) का काम बुद्धि के सामने कोई विचार ( कस्सेप्ट) 

लाना नहीं, बल्कि किसी मूर्स भावना को उपस्थित करता है। इसलिए करठुपना 
बिम्ब के द्वारा जो कुछ उपस्थित करती है, वह सदा “व्यक्ति” या 'विशेष' ही होता 


, चिन्तामणि, भाग 2, द्वितीय आवृत्ति, पू, 58 । 

2. बिम्बग्रहूुण और अभ्॑ ग्रहण के भेद को प्रतिपादित करते हुए आचाय॑ शुक्ल ने लिखा है-- 
“अभिधा द्वारा ग्रहण दो प्रकार का होता है--बिम्बगप्रहण और अर्थग्रहण । किसी ने कहा 
कमल | अब इप कमल" पद का ग्रहण कोई इस प्रकार भी कर सकता है कि ललाई 
लिए हुए सर्फद पंखुड़ियों और नाल आदि के सहित एक फूज' का चित्र अन्त:करण में थोड़ी 
देर के लिए उपस्थित हो जाय; और इस' प्रकार भी कर सेकता है कि कोई चित्र' उपस्थित 
ने हो, केवल पद का अथमात्र समझकर काम चलाया जाय | व्यवहार में तथा शास्त्रों में इसी 
दूसरे प्रकार के संकेत-ग्रह से काम चलता है । वहाँ एक-एक पद के वाच्याथ के रूप पर अड़ते 
चलने की फुरसत नहीं रहती । पर काव्य के दृश्य-चित्रण में संकेत-ग्रह पहले प्रकार का होता 
है । उसमें कवि का लक्ष्य 'बिस्‍्बग्रहण' कराने का रहता है, केवल अर्थंग्रहण कराने का नहीं । 
वस्तुओं के रूप और आस-पास की परिस्थिति का ब्यौरा' जितना स्पष्ठ या स्फुट होगा उतना 
ही पूर्ण बिम्बग्रहण होगा और उतना ही अच्छा दुश्य-चित्रण कहा जायेगा।”--बही, 
पृष्ठ -2॥ 

3, रसमीमांसा, पृ, 275। 
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हैं; कारण 'सामान्य' या 'जाति' की तो मूत्ते भावना हो ही नहीं सकती । प्रस्तुत 
रूप-विधान के अन्तर्गत बिम्बों पर लिखते समय शुक्लजो ने बिम्बवादी आन्दोलन 
की भी चर्चा की है” और इस आन्दोलन की मृत्तेतावाली धारणा को स्वीकार करते 
हुए कहा है कि “**'काव्य चित्र-विद्या और संगीत दोनों की पद्धतियों का कुछ-कुछ 
अनुसरण करता है। विभाव और अनुभाव दोनों में रूप-विधान होता है जिसका 
उसी प्रकार कल्पना द्वारा स्पष्ट ग्रहण वांछित होता है, जिस प्रकार नेन्न द्वारा चित्र 
का। अत: मृत्तभावना की आवश्यकता सबको स्वीकार करनी पड़ेगी । इतना ही 
नहीं, शुक्लजी का स्पष्ट मत है कि 'काव्य में बिम्ब-स्थापन्ता प्रधान वस्तु है । इस 
तरह केवल काव्य की दृष्टि से बिम्बों पर विचार करने के कारण शुक्लजी ने भाषा 
पक्ष की भूमिका में भी बिम्बों पर सोचा है। इनके अनुसार “भाषा के दो पक्ष होते 
हैं" "" एक सांकेतिक (सिम्बॉलिक ) और दूसरा बिम्बाधायक (प्रजेण्टेटिव) | एक 
में तो नियत संकेत द्वारा अर्थबोध मात्र हो जाता है, दूसरे में वस्तु का बिम्ब या 
चित्र अन्तःकरण में उपस्थित होता है। वर्णनों में सच्चे कवि द्वितीय पक्ष का 
अवलस्बन करते हैं। वे वर्णन इस ढंग पर करते हैं कि बिम्ब-प्रहण हो ।* कुल 
मिलाकर शुक्‍्लजी के मत का सारांश यह है कि श्रेष्ठ कविता के लिए भाषा के 
बिम्बाधायक पक्ष का उपयोग अनिवाये होता है। काव्य की दृष्टि से बिम्बों की 
इस तात्तिविक विवेचना के बाद शुकजजी ने बिम्ब-विधान के प्रकार-निर्धारण की 
भी चेष्टा की है। इन्होंने इसके तीन प्रकार माने हैं'' प्रत्यक्ष रूपविध।न, स्मृत रूप- 
विधान और कल्पित रूपविधान। प्रत्यक्ष रूपविधान में तात्कालिक ऐन्द्रिय अनुभव 
की प्रधानता रहती है। स्मृत रूपविधान में स्मृति के सहारे नूतन वस्तु-व्यापार- 
विधान प्रस्तुत किया जाता है। किन्तु, इस नूतन बस्तु-व्यापार-विधान का क्रम 


, रसमीमांसा, पृ. 300-3]] । 

2, "मृत्तिमत्तावाद (इमेजिज्म) के प्रवर्तक फ्लिण्ठ (एफ, एस, पि्लिण्ट) थे, जिनकी तारक 
जाल' में! तामक पुस्तक सन्‌ 909 में प्रकाशित हुई थी। इस सम्प्रदाय में डुलिट्ल और 
अल्डिगटन भी थे, यद्यपि अल्डिगटन धीरे-धीरे इसके बाहुर निकल आये । इन लोगों का 
सिद्धान्त था मूर्त्त रूप में ही विषय को रखना, अत. ये छोंटी-छोटी कविताएँ ही ठीक 
समझते थे, जिनका चित्र मन में एक बार में आ सके । बड़ी और लम्बी कविताओं के ये 
विरोधी थे | अपने छिद्धान्त के अनुसार ये मूत्ते-भावना खड़ी करनेवाले (कंक्रीट) शब्द ही 
कविता के लिए उपयुक्त समझते थे, भाववाचक (एब्स्ट्रैव्ट) शब्दों को दूर रखने की सलाह 
देते थे। इनका कहना था कि मूर्तभावना वाले शब्द कल्पना में स्पष्ट और स्थायी रूप- 
विधान भी करते हैं और सबको समान रूप से बोधगम्य भी होते हैं। वर्णनात्मक और 
विचारात्मक कविता का ये विरोध करते थे । इनके सिद्धान्त में सत्य का बहुत-कुछ आधार. 
था, पर ये उसे बहुत दूर तक घसीट ले गये ।”--रसमीमांसा, पृ. 326। 

3, वही, पृ. 326। 

4, वही, पृ. 358 | 
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स्मृति से अनुशासित नहीं रहता है। जब वस्तु-व्यापार-विधान स्मृति से अनुश।सित 
रहकर अतीत का यथाक्रम अनुवत्तन करता है, तब उसे स्मृत रूपविधान कहते हैं। 
यहाँ यह स्मरण-योग्य है कि शेष दो रूपविधान प्रत्यक्ष रूप-विधान पर ही, कुछ- 
न-क्रुछ अंशों में, आश्रित रहते हैं। यों, शुक्लजी ने केवल कल्पित रूप-विधान को 
ही विशुद्ध कल्पना का क्षेत्र माना है और इसी के अन्तर्गत काव्य के सम्पूर्ण रूप- 
विधान को स्वीकार किया है। 

निष्कर्ष यह है कि हिन्दी आलोचना में अब तक बिम्बों का तातक्त्विक विवेचन, 
बांछित मात्रा में नहीं हो सका है। और, जो विवेचन हुआ है, वह केवल काव्य की 
दृष्टि में रखकर, जबकि सौन्दयंशास्त्र की दृष्टि से काव्येतर ललितकलाओं को भी 
ध्यान में रखना आवश्यक है। समग्र ललितकलाओं की दृष्टि से बिम्बों का प्रकार- 
निर्धारण ज्ञनेन्द्रियों अथवा ऐन्द्रिय प्रतीतियों के ही आध।र पर होना चाहिए। अत: 
प्रस्तुत प्रबन्ध के द्वितीय खण्ड (छायावाद का कला-सौष्ठव) के चतुर्थ अध्याय में 
इसी आधार को प्रधानता दी जायेगी, किन्तु, छायावादी कविता को विशेष सन्दर्भ 
में रखने के कारण बिम्बों के उन उपर्युक्त प्रकारों को भी विश्लेषित और उदाहत 
किया जायेगा, जो अन्य ललितकलाओं को छोड़कर मुख्यत: काव्य की ही दृष्टि से 
निरूपित किये गये हैं; क्योंकि ऐसा करने पर ही बिम्बविधान का सर्वागीण 
विवेचन सम्भव हो सकेगा । 

इस अध्याय में उपस्थित किये गये उपयुक्त विचारों का सारांश इस प्रकार 
प्रस्तुत किया जा सकता है-- 

]. काव्य एवं काव्येतर ललितकला के प्रमुख तत्त्वों में बिम्ब-विधान का 
असन्दिग्ध महत्त्व है, क्योंकि कवि की सूक्ष्म भावनाओं या अमृत्त सहजानुभूतियों को 
बिम्बों के द्वारा ही मूत्तेता अथवा अभिव्यक्ति की चारुता मिल पाती है। 

2. बिम्बों का आविर्भाव कल्पना से होता है और कभी-कभी प्रतीकों का 
आविर्भाव बिम्बों से । जब कल्पना सूर्त्ते रूप धारण करती है, तब बिम्बों की सृष्टि 
होती है और जब बिम्ब प्रतिमित या व्युत्पन्त अथवा प्रयोग के पौन:पुन्य से किसी 
निश्चित अर्थ में निर्धारित हो जाते हैं, तब वे प्रतीकों का रूप ग्रहण कर लेते हैं । 

3. बिम्बों का विचार-चित्र, उपमा और रूपक से पृथक्‌ एक स्वतन्त्र 
अस्तित्व है। 

... 4. बिम्ब-विधान में मृत्तंता, सादृश्य और ऐन्द्रिय बोध की अनिवार्य उपस्थिति 
रहती है। जो बिम्ब जितना ही ऐन्द्रिय रहता है, वह उतना ही सशक्त होता है । 

5. उत्कृष्ट बिम्ब कवि या कलाकार के घनीभूत संवेगों से संश्लिष्ट रहता है, 
क्योंकि जो बिम्ब ख्रष्टा की चित्तानुकूलता से आशिलिष्ट नहीं हो पाता, वह 
चित्नात्मक होने प्रर भी जीर्ण बिम्बों की तरह अरसनीय सिद्ध होता है । 

6. बिम्ब-विधान के समय कल्पना बहुत कार्यरत रहती है। पहले कल्पना 
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स्मृति के करोड़ में सोये हुए बिम्बीं को प्रत्यक्षोपलब्ध अनुभूतियों के स्पर्श से जगाती 
है और तब उन ब्रिम्बों को अभीष्सित शिल्प के साँचे में ढालती है। अत: बिम्ब 
एक प्रकार का स्मरण-निर्भर मानसिक पुनत्निर्माण है। 

7. बिम्बों के सूजूज्ञ तथा भावन पर व्यक्ति-भेद, अतः, रुचि-भेद का प्रभाव 
पड़ता है । 

8. सामूहिक अवचेतन से सम्बद्ध बिम्ब सौन्दर्यंशास्त्र की दृष्टि से अधिक 
महत्त्वपूर्ण होते हैं, क्योंकि इनमें आशुग्राह्मता का ग्रृण रहता है । 

9. वस्तु-विशेष के प्रति ऐन्द्रिय आकर्षण कलाकार को बिम्ब-विधान की ओर 
प्रेरित करता है। हालाँकि बिम्ब-विधान के समय कलाकार के समक्ष केवल वस्तु- 
बोध ही नहीं रहता, बल्कि विभिन्‍न प्रकार के आसंगों, संवेदनों अथवा प्रभावों का 
सातत्य भी रहता है। इस तरह कला-जगत्‌ के बिम्ब इन्द्रिय-सन्निकर्ष में आयी हुई 
वस्तुमात्र को नहीं, वस्तु के विशेष और विविध भाव-सम्बन्धों को भी मृत्तेमान 
करते हैं। 

0. समर्थ बिम्बों में, प्रायः, ये तीन गुण विद्यमान रहते हैं--ताजगी, तीब् 
घनता और उद्बोधनशीलता । 

4. जिन विचारकों ने अन्य ललितकलाओं को छोड़कर केवल काव्य की 
दृष्टि से बिम्बों का विवेचन किया है, उन्होंने बिम्ब को मात्र दब्दाश्रित माना है। 
किन्तु, बिम्बों को केवल शब्दाश्चित मान लेने से काव्येतर लजितकलाओं का पक्ष 
छूट जाता है। अतः समग्र ललितकलाओं की दृष्टि से बिम्बों को सौन्दर्य-बोध पर 
आश्वित मानना अधिक समीचीन है और बिम्बों का वर्गीकरण या विभाजन 
इन्द्रिय-बोध के आधार पर करना अधिक यक्तिसंगत है । 
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प्रतीक 


प्रतीक और प्रतीकवाद पर सौन्दर्यशास्त्रीय दृष्टिकोण के अलावा दाशनिक, मनो- 
वैज्ञानिक, समाजशास्त्रीय आदि विभिन्‍न दृष्टियों से विचार किया गया है। प्रतीक- 
वाद पर दाशनिंक दृष्टि से विचार करनेवालों में ए. एन. ह्वाइटहेड, एन्स्तें 
कासिरेरः प्रभृति का विशिष्ट स्थान है ।* छ्वाइटहेड ने प्रतीक के उस व्यापक भर्थ 


की चर्चा की है, जिसके अन्तर्गत शब्द, मुद्रा, भाष। एवं सम्पूर्ण वाइमय प्रतीक के 


!. एन्स्तें कासिरेर ने बहुत ही व्यापक और विद्वत्तापूर्ण ढंग से प्रतीकों का दार्शनिक विवेचन 
किया है। कासिरेर के बाद आनेवाले आधुनिक यूग के विचारक इनकी मान्यताओं से बहुत 
प्रभावित दीख पड़ते हैं और कासिरेर स्वयं प्रतीक सम्बन्धी अपनी मान्यताओं को प्रस्तुत 
करने में काण्ट-दर्शन के (500०7 से बहुत प्रभावित हैं । इनके अनुसार “#एशा७" विभा- 
वन (०070०ए७) और सहज-ज्ञान (77णॉा/०7 ) का समीकरण है । कासिरेर की प्रतीक- 
विधान सम्बन्धी धारणा उनके स्केमा'-सिद्धान्त का ही विवर्धन है, यद्यपि कहीं-कहीं कासिरेर - 
ने काण्ट की कुछ मान्यताओं का आंशिक विरोध भी किया है। जैसे, काण्ट का मत है कि 
मानव-बुद्धि के लिए बिम्बों की निरन्तर अनिवायंता है, जबकि कासिरेर के मत में मानव- 
बुद्धि के लिए प्रतीकों की निरन्तर अनिवाय॑ता है। कुछ विचारकों का कहना है कि ऐसे 
स्थलों पंर कासिरेर 'एडवान्स्ड मॉडर्न मैथेमेटिवस' से प्रभावित हैं, जिसका गम्भीर अध्ययन 
उन्होंते प्रारम्भिक जीवन में किया था | तदनन्तर, कासिरेर के अनुसार बिम्ब ओर प्रतीक 
में एक निश्चित पार्थक्य रहता है और ये दोनों मानव-ज्ञान के लिए अत्यावश्यक हैं। इन 

दोनों में प्रमुख पार्थक्य यह है कि बिम्ब स्वतः सम्भवी होते हैं जबकि प्रतीकों का निर्माण 


. करना पड़ता है | किन्तु, कासिरेर यह स्वीकार करते हैं कि बिम्बों से ही. प्रतीक का निर्माण 


किया जाता:है और इस निर्माण में बद्धि कर्ता के पद पर रहती है। इस प्रकार कासिरेर 
ने भी प्रतीक-विधान' में ब॒द्धि और ऐन्द्रयता (बिम्ब का प्रमुख धर्म) के उस समागम को 
स्वीकार किया है, जो काण्ट के 'स्केमा' विवेचन का प्रस्थान-बिच्दु है |--22/78 (०4४४॥727, 
गुफा एच्ञ0807797 ० $जएगांर एड, #क॥598 6९ फप्र कैिवाओओ 2/०४॥श77॥, 
९ए ि8एश७॥, 7..00.007, 953, 9, 69 
2, 4. मर. क्राध्रशिए्पव, 9ए70णीडआ : ॥08 /९कााए आ06. 860, एआएश४ा9 ?788$, 
(-४7077026, 4928, 
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- क्षेत्र में पड़ते हैं। इस व्यापकता का कारण, द्वाइटहेड के अनुसार, यह है कि प्रतीकों 


का उस बोध-प्रत्यक्ष (सेन्स-परसेप्शन) से घनिष्ठ सम्बन्ध है, जो सभी प्रकार 
के आनुभविक ज्ञान के मूल में प्रतिष्ठित है। किन्तु प्रतीकात्मक प्रेषण और 
आनुभविक ज्ञान में एक ध्यातव्य अन्तर है। आनुभविक ज्ञान प्रत्यक्षों और अनु- 
भूतियों पर निर्मर रहने के कारण, ऋजुता से प्राप्त होने के कारण औसत स्तर 
के सभी व्यक्तियों के लिए सदा ग्राह्म होता है। भर्थात्‌, जब जैसी अनुभूति 
होगी, जैसा प्रत्यक्ष होगा, तब तदनुरूप ही आनुभविक ज्ञान होगा। किन्तु, 
प्रतीकात्मक प्रेषण। के साथ ऐसी बात नहीं है। प्रतीकों के द्वारा प्रेषित अर्थ को 
भिन्‍न-भिन्‍न गृहीता अपनी सूभ-बूझ, शक्ति, दीक्षा और योग्यता के अनुसार 
अलग-अलग ढंग से और विविध मात्रा में समझते हैं। अतः अनेक बार गृहीता 
प्रतीक को उस अर्थ में ग्रहण कर लेता है, जो प्रयोक्‍्ता को अभिप्रेत नहीं था। 
सम्भवतः ऐसी भ्रान्तियों से बचने के लिए ही प्रतीकों के विमश में 'प्रतीक-सन्दर्भ 7 
को बहुत महत्त्व दिया जाता है। द्वाइटहेड ने प्रतीक-सन्दर्भ: की तीन स्थितियाँ 
स्वीकार की हैं। पहली स्थिति में यह विचारणीय है कि आश्रय और आलम्बन के 
बीच कैसा सम्बन्ध है, क्योंकि स्थिति-भेद से इस सम्बन्ध में परिवर्तत सम्भव है। दूसरी 
स्थिति में द्रष्टा या प्रयोक्ता की मनोदशा को ध्यान में रखना आवश्यक है, क्योंकि 
इसका अपरिहाये प्रभाव प्रतीक की अर्थवत्ता पर पड़ता है। और, तीसरी स्थिति 
में यह विचारणीय है कि आश्रय या प्रयोक्‍ता की अनुभूति-दशा के किस अंश से 
प्रतीक की रचना हुई है और उसके किस अंश ने उस प्रतीक में अभिप्रेत अर्थे का 
आधान किया है। प्रतीक-सन्दर्भ की इन स्थितियों पर विचार करने के बाद ही 
किसी प्रतीक का उचित अर्थ-निर्णय हो सकता है।! कुल मिलाकर द्वाइटहेड ने 
सुष्टि की सम्पूर्ण अभिव्यक्ति” को प्रतीक की अन्तर्गत क्रिया मानकर यह सिद्ध 


किया है कि मानव-जीवन और जगत्‌ स्वभावत: प्रतीकों से परिपूर्ण हैं।* 


प्रतीक पर दाशनिक दृष्टि से विचार करनेवालों में लेंगर का भी महत्त्वपूर्ण 
स्थान है। लेगर ने प्रतीक-सृष्टि में चार पक्षों को अनिवायें माना है--आश्रय, 
आलम्बन, वस्तु और धारणा । वस्तु और धारणा प्रतीक के तात्तिक उपादान हैं 
तथा आश्रय और आलम्बन प्रतीक के भावन-पक्ष से सम्बन्धित हैं। उन चार पक्षों 


, प्रतीक-भावन में या प्रतीकों के अ्थंग्रहण में प्रतीकों की सन्दर्भ-भूमि अथवा प्रसंग-परिवेश 
को रिचड्स और ऑगडेन ने बहुत महत्त्व दिया है। सचमुच, प्रतीकों की अर्थवत्ता उनकी 
सन्दर्भ-भूमि या प्रसंग्र-परिवेश. पर निभेर करती है। द्रष्टव्य---776 ९कष078 0६ 
०४४०४ ०7 ८. #&. 08 भात 7, 4. ख्ालाव्ा/वत, 707000, 956, ७, 209 
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में लेंगर ने 'धारणा' को बहुत महत्त्व दिया है। इनके अनुसार प्रतीक, वस्तुतः, 
धारणाओं के वातायन हुआ करते हैं। इस तथ्य को दृष्टिगत रखते हुए लेंगर.ने दो _ 
महत्त्वपूर्ण बातें कहीं हैं, जिन्हें उन्हीं के शब्दों में उपस्थित करना अधिक समीचीन 
होगा: . “सिम्बल्स आर नाट प्रॉक्सी फॉर देयर आब्जेक्ट्स, बट आर वेहिकल्स 
फॉर द कन्पेष्शन आव ऑब्जेक्ट्स ।/ 2. “इट इज द कन्सेप्शन, नाट द थिंग्स, देट 
सिम्बल्स डाइरेक्टली 'मीन” ” | इस प्रकार लेगर की दृष्टि से हम प्रतीकों को 
सेप्चुअल साइन” कह सकते हैं | तदनन्तर, लेगर की दूसरी मान्यता यह है कि 
प्रतीक-सृजन में मनुष्य का मस्तिष्क केवल 'द्रान्समीटर' का ही काम नहीं करता, 
बल्कि वह एक महान्‌ 'द्रान्सफार्मर' का भी काम करता है। मस्तिष्क की इस 
क्रियमाणता के कारण हम प्रतीक-सृजन को बुद्धि का व्यापार भी कह सकते हैं । 
लेगर की तीसरी मान्यता यह है कि अपनी अनुभूतियों को प्रतीकों में बाँधना 
मनुष्य का स्वभाव है। इन्होंने मनुष्य की इस स्वाभ विक प्रवृत्ति को 'सिम्बॉलिक 
ट्रान्सफार्मशन' कहा है, जो एक प्रकार की प्रत्यर्थता (लेगर के शब्दों में 'हाइयर 
तव॑स रेस्पॉन्स') है। इनकी उक्त मान्यताओं का निष्कर्ष यह है कि प्रतीक-सृष्टि 
मनुष्य की चिन्तनप्रणाली और क्रिया का एक आवश्यक अंग है ।* अन्य प्राणियों की 
तुलना में मनुष्य की कुछ श्रेष्ठ पृथकताओं अर्थात्‌ विशिष्ट गुणों के बीच प्रतीक- 
सृजन की क्षमता प्रमुख है। इसीलिए एन्स्तें कासिरेर ने मंनुष्य को छाया 
।4६0॥46* की अपेक्षा ध्या॥॥9 8५॥00॥07ए7/ कहना अधिक उचित समझा 
है।* इस तरह प्रतीक-सृष्टि मनुष्य की अनिवाये विशिष्टता है, क्योंकि मानव-मन, 


_ प्राग्र: अपनी अनुमूतियों को प्रतीकों में अनूदित करता रहता है । 


इस दाशेनिक निरूपण की तरह ही कुछ विद्वानों ने प्रतीकों पर समाजशास्त्रीय 
दृष्टि से भी विचार करने का प्रयास किया है। इस श्रेणी के विचारकों में जॉन 
एफ. मर्के का विशिष्ट स्थान है। मर्के के अनुसार अब तक प्रतीकों पर जितने 


., हीगेल ने भी 'साइन' के साथ प्रतीक का घतन्रिष्ठ सम्बन्ध माना है । इनकी दृष्टि में प्रत्येक 
प्रतीक पहले एक प्रकार का 'साइन' होता है। उदाहरणाथे, किसी राष्ट्र या संस्था की ध्वजा 
में प्रयुक्त रंग को हम इसी प्रकार का 'साइन! कह सकते हैं। कभी-कभी अपने आन्तरिक 
गुणों के कारण भी कोई 'साइत” विकसित होकर किसी निश्चित भाव का प्रतीक बन जाता 
है। जैसे, अपने आन्तरिक गुणों के कारण ही सिंह और सियार, क्रमशः, शक्ति तथा छल 
के प्रतीक बन गये हैं । इस तरह प्रतीकों को 'साइन' का विकसित रूप मान लेने के कारण 
हीगेल ने कई स्थलों पर प्रतीक को (/7०)87408) ९०7०९७/077 कहा है |---7०82८४, 
पल एशशराी0809 67 6 &7॥, ए्याशं॥ा/०त 99 0%द8/00॥  र०॑प्राा० वा, 
॥ 00009, 7920, 9. 22. 
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दाशनिक, मनोवैज्ञानिक अथवा सौन्दय्यश्ञास्त्रीय अध्ययन किये गये हैं, वे सभी अपूर्ण 
हैं; क्योंकि प्रतीकों का अध्ययन तभी सनन्‍्तोषजनक हो सकता है, जब उन पर 
समाजशास्त्रीय दृष्टिकोण से विचार किया जाय । इस पू्व॑मान्यता को प्रस्तुत करने 


के. बाद मर्क ने प्रतीक-प्रक्रिया के दो प्रकार स्थापित किये हैं। एक प्रकार वह है, 
जिसमें प्रतीक नन्‍्दतिक चेतना जगाकर हमारे संवेगों के लिए उद्दीपन का काम 
करता है और दूसरा प्रकार वह है, जिसमें प्रतीक निर्वेबक्तिक होकर प्राविधिक 


कामों में प्रयुक्त होता है ।* इन दोनों प्रक्रियाओं से उपेत प्रतीक, समाजशास्त्रीय 
दृष्टिकोण के विचारकों के अनुसार, सभ्यता और संस्कृति की अनेकरूपता तथा 


संकुलता के परिचायक हुआ करते हैं। विशेषकर कला के प्रतीक, जो वैज्ञानिक 
प्रतीकों की तरह निर्देशकस्वरूप नहीं होते बल्कि प्रयोक्ता और सहृदय के मनो- 
रागों से रंजित रहते हैं, सांस्कृतिक और सामाजिक विकास के भिन्न-भिन्न स्तरों 
का प्रतिनिधित्व करते हैं। विकसित स्तर के प्रतीकों में मानव-मनोवेगों को प्रकट 
करने का एक विचित्र अभिव्यक्ति-लाघव रहता है। समाजशास्त्रीय दुष्टि से मनुष्य 
के मौलिक और तीव्र मनोवेगों में भूख और काम मूद्ध॑न्य महत्त्व रखते हैं। अत: हम 
कला के प्रतीकों पर भी इनका प्रचुर प्रभाव पाते हैं। इतना ही नहीं, भूख और 
काम से सम्बन्धित प्रतीक कला के क्षेत्र से बाहर मनुष्य के अन्य आहार-व्यवहार 
और रीति-रिवाजों पर भी हावी हैं। जैसे, धामिक अवसरों पर यौन प्रतीक की 
मिठाइयाँ.और पकवान खाने की प्रथा सभी देशों में है। इस प्रकार हम देखते हैं 
कि समाजशास्त्रीय दृष्टि के अनुसार रूढ़ रीति-रिवाज से लेकर भाषा-सृष्ठि तक 
में मनुष्य प्रतीकों का अधमर्ण है। सारांश यह है कि समाज और संस्कृति के साथ 
प्रतीकों का निकटतम सम्बन्ध है। संस्कृति को विकास, परिमार्जन और विस्तृति 
प्रदान करनेवाली अपनी दो विशेषताओं---बोधगम्य प्रतीकों का निर्माण तथा 
दब्द-शक्त द्वारा इन प्रतीकों का प्रसार---के कारण ही मनुष्य अन्य जीवधारियों 
की तुलना में श्रेष्ठ है। इस तरह गणित से लेकर काव्य और धर्म-पूजा तक के 
विभिन्‍न सांस्कृतिक क्षेत्रों में यदि मनुष्य के पास प्रतीक-सृजन और उनके अर्थंग्रहण 
की शक्ति नहीं रहती, तो आज सानव-संस्कृति अविकसित ही रह गयी होती। अतः 
संस्कृति की इस हेतुभूत निकटता ने भी प्रतीकों को व्यापक क्षेत्र प्रदान किया है । 
किन्तु, हम यहाँ प्रतीक के सम्बन्ध में निरूपित समाजशास्त्रीय दुष्टिकोणों पर अधिक 
विस्तार में विचार नहीं करेंगे, कारण; कला-तत्त्व-विवेचन के प्रसंग में हमारे लिए 
उसका कोई विशेष उपयोग नहीं है । क्‍ ह 
प्रतीकों पर मनोवैज्ञानिक दृष्टि से बहुत विस्तृत विचार किया गया हैं। और, 


2 "3. उठ्का के, 246०5, 7४४ 899600॥0 970:०७४, 7.0000०7, 4928, 9. 55. 
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जब से मनोविश्लेषण के सिद्धान्तों के आधार पर कला की आलोचना का प्रचार 
हुआ है, तब से प्रतीकों का मनोवैज्ञानिक निरूपण कला-जगत्‌ में भी आंशिक दृष्टि 
से उपयोगी बन गया है। अतः प्रतीकों के मनोवैज्ञानिक निरूपण पर प्रसंगानुसार 
विचार कर लेना हमारे लिए आवश्यक है। प्रतीकों का मनोवैज्ञानिक निरूपण 
करनेवाले विचा रकों में फायड, एड्लर, युंग, अरेस्ट जोन्स, मिलर, सिल्वरर, पद्मा 
अभ्रवाल' इत्यादि प्रमुख हैं। इन मनोवैज्ञानिकों ने भी चिह्न, प्रतीक और रूपक के 
अर्थ-भेद को ध्यान में रखा है। सादृश्य-व्यंजक संक्षिप्त कथन में प्राय: 'चिह्न' का 
प्रयोग होता है । जहाँ अपेक्ष।क्षत कम परिचित अप्रस्तुत से प्रस्तुत की व्यंजना होती 
है, वहाँ प्रतीक का अवतरण होता है और जहाँ अप्रस्तुत में प्रस्तुत का ऐच्छिक 
आरोप या रूपान्तरण रहता है, वहाँ रूपक की सृष्टि होती है। यहाँ यह ध्यातव्य है 
कि सामान्य व्यवहार में आनेवाले प्रतीक, कला के प्रतीक, और मनोविज्ञान के 
प्रतीक में पर्याप्त अन्तर है। मनोविज्ञान, विशेषकर, मनोविश्लेषण के अनुसार 
प्रतीकों की यह एक अनिवार्य विशिष्टता है कि वे अचेतन मन की दमित इच्छाओं 
की छद॒म अभिव्यक्ति करते हैं और स्वभावतः श्वृंगारमुलक होते हैं। अरेस्ट जोन्स 
ने भी पेपर्स ऑत साइकोएनालिसिस में प्रतीकों की इस विशिष्टता पर बहुत बल 
दिया है ।? यदि हम प्रमुख मनोतज्ञानिकों की मान्यताओं पर समवेत दृष्टि से : 
विचार करें, तो कुल मिल,कर मनो विज्ञान की दृष्टि से प्रतीकों की ये मुख्य विशेष- 
ताएँ सामने आती हैं -- 

. प्रतीक अवचेतन मन में पड़ी हुई इच्छाओं, कुण्ठाओं और दमित वासनाओं 
की छद॒म अभिव्यकत करते हैं। 

2. प्रतीकों की इस छद॒म अभिव्यक्षित में व्यर्थ, बिखरी हुई और अनगेल बातें 
ही नहीं रहतीं, बल्कि उनका विश्लेषण करने पर निश्चित धारणाओं और निर्चित 
विचारों का पंता चलता है। *_* 

3. प्रतीक घ॒णाक्षर न्याय से अथवा जसे-तेसे नहीं बन जाते, बल्कि मनुष्य की 
वैयक्तिक परिस्थितियों से अनिवायें सम्बन्ध रखते हैं। 

4. प्रतीक कभी भी आसंगमुक्त नहीं होते और सदा विभिन्‍न प्रकार के आसंगों 
तथा संवेग-सन्दर्भ से संश्लिष्ट रहते हैं। क्‍ 

: -5. उपर्युक्त विशेषताओं के कारण ही सभी देशों और जातियों की पौराणिक 
कथाओं , संस्कृति तथा धर्म के निदर्शनों में इन प्रतीकों का प्रंचुर महत्त्व रहता है। 


[, 0७, #बक्कओव 4क्षव्राश्यां, 9977ग्री : # एकला06श्ञॉ०्य 9घ४०9, ऐच१३५ प्रात 
एशरए्थआए, 4953. । 
2. प्रतीक-विधान में जोन्स के अनुसार तीन प्रकार के मानसिक तत्त्व रहते हैं : क. अचेतन 


ग्रस्थियाँ, ख, अवेतन मन की इच्छाओं को दमित करनेवाले वाद्य प्रभांव, भवरोध या 
अधीक्षण और ग. व्यक्ति की उन्मेषपूर्ण प्रवृत्तियाँ । 
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मनोवैज्ञानिकों के बीच फायड ने स्वप्न-प्रतीकों पर विस्तृत विचार किया है,! 
क्योंकि स्वप्न-प्रतीक व्यक्ति की दमित इच्छाओं, कुण्ठाओं और उप्तके अन्तर्मन के 
गुप्त रहस्यों का बहुत ही व्यंजक संकेत प्रस्तुत करते हैं। ये प्रतीक वस्तु-विपर्यय 
और यौन भावनाओं से, प्रायः, संश्लिष्ट रहते हैं। इसलिए फायड प्रतीक में काम- 
वासना (लिबिडो) की उपस्थिति अनिवार्य मानते हैं।” अर्थात्‌, इनके अनुसार 
प्रतीक यौन कुण्ठाओं से उत्थित होते हैं, जबकि दूसरे निकाय के मनोवैज्ञानिकों के 
अनुसार प्रतीक-विध।न में यौत-भावना को इस तरह ऐकान्तिक महत्त्व देना भूल 
है, क्योंकि यौन वासना के अलावा मनुष्य के पास और प्रकार की भी क्षुधाएँ, 
इच्छाएँ, आकांक्षाएँ और वासनाएँ विद्यमान हैं।* स्वप्न-प्रतीकों के उद्भव के 
विषय में फूयड का कहना है कि प्राकू-चेतन के भय से वासनाएँ केवल दमित ही 
नहीं होतीं, बल्कि वे वासनाएँ जब स्वप्न में उद्वित होती हैं, तब भी उन्हें प्राक्‌- 
चेतन के अधीक्षण का भय बता रहता है। इसलिए वे वासनाएँ स्वप्नों में भी 
आसानी से अभिन्नेय नहीं रहती, क्योंकि अवचेतन से निकलते समय वे अधीक्षण 
के भय से प्रतीकों के सहारे छद्मवेष धारण कर लेती हैं। ये स्वप्न-प्रतीक, अर्थात्‌ 
. छद॒मवेषी सपनों के प्रतीक प्राय: दयर्थक हुआ करते हैं और मुलत: यौन अर्थ रखते 
हैं।। इसलिए इन प्रतीकों को समझने के लिए स्वप्न-तन्त्र का विश्लेषण करना 
पड़ता है। इस विश्लेषण के आश्रय की इसलिए आवश्यकता होती है कि प्राक्‌- 
चेतन के अधीक्षण के भय से जब दमित वासनाएँ स्वप्न में निकास पाती हैं, तब 
. उन्हें स्वप्न देखनेवाले व्यक्ति के 'सेल्फ' के अनुरूप स्वरूप ग्रहण करना पड़ता है। स्वप्न 
में अभिव्यक्त दर्मित वासनाओं को 'सेल्फ' का आनुरूप्य देनए भी उसी प्राक-चेतन 
का काम है, जिसका कार्यक्षेत्र चेतन और अवचेतन के मध्य में अवस्थित है। इस 
प्रकार मूल वासना, अधीक्षण का भय और कुण्ठा---इन सबों के मिल जाने से 
छद्मवेषी स्वप्नों के प्रतीक बहुत ही अर्थ-गूढ़ हो"जाते हैं।* अतः इन प्रतीकों का 


, फ्रायड के स्वप्त-सिद्धान्त के विश्लेषण में इन स्वप्न-प्रेतीकों की गणना कुछ विद्वानों ने 
(3फ09]78 १४८१७ में की है । द्रष्टव्य---००3००४ उ48//2॥, *0०प6 : ॥7]5 72/'89॥7) 
376 86% 776076$8, 7. ४, [948, 99, 47, 65, 

2. दूसरे मनोव॑ज्ञानिकों, यथा युंग ने प्रतीकों में सर्वत्र काम को ही प्रधान नहीं माना है । 
“इन्होंने ऐसे काममूलक प्रतीकों को एक अलग कोटि में रखा है, णिन्‍्हें इन्होंने 'लिबिडो 
सिम्बल' की आख्या दी है । 

3. ऐसा दृष्टिकोण रखनेवाले मनोवैज्ञानिकों में यंग प्रमुख हैं। हैडफील्ड ने फ्रायड और यंग 

: के इस दृष्टिलभेद को तुलनात्मक ढंग से उपस्थित करने का सुन्दर प्रयास किया है ॥ 


“६ 4, स24/००, 0/69778 870 )8॥074/88, ?00870॥7 30008, 4954, 00, 38- 
* , 39, 53, , - 


4: कड्ाक्ाव, उाखाव,, 0 0थाधन [/0त7०0 ६0 ?छलणा०-हैयब्रा5,.प 
एक, 4956, 9. 56, . .. :>338, 4५७७ 


५. नै; हैं, 4. सबदीनव, 97045 84 [रंष्टागपरक्च०४, ए४प॥ 800, 954, 9. 36, 


न्‍ हाई, 


निकलकर 3 20 20 2 २ मन शिव शिकिल 


बा. +ौ ८७ «-०-५०-मममन्कनमा५>----#७ ८) का 8+आनम के 2७992 जे 
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गढ़ अर्थ विस्थापन, घतीभवन इत्यादि की व्याख्या के द्वारा ही समझा जा सकता 
है। सामान्यतः विस्थापन आरोप-प्रधान होता है । इसमें अनुभूति के मुल आलम्बन 
पर किसी अधीक्षक (सेन्सर )-स्वीकृत अर्थात्‌ समाज-नी ति-स्वीकृत आलम्बन का 
आरोप कर दिया जाता है | उदाहरण के लिए, कोई पुरुष सपने में राधा की पूजा 
करके अथवा कोई स्त्री कृष्ण की पूजा करके अपनी दमित वासना को अभिव्यकत 
कर सकती है। इस विस्थापन को हम प्रतीकान्तर्गत भावों का आलम्बन-विपर्येय 
कह सकते हैं। इसी प्रकार स्वप्न-प्रतीकों के रहस्य की दूसरी कड़ी घनीभवन है । 

घरनीभवन का मुख्य गुण संक्षिप्तता है। यहाँ यह भी ध्यातव्य है कि मूल स्वप्न की 
अपेक्षा स्मृत स्वप्नों के प्रतीक अधिक उलझे हुए होते हैं। इसी लिए फायड ने स्मृत 
स्वप्तों को विक्ृत स्थातापन्न माना है। वास्तविकता भी इसी सान्‍्यता के समीप है। 
कारण, स्वप्न अवचेतन की सम्पत्ति है, किन्तु, स्मृति के क्षणों में उसे चेतन के क्षेत्र 
में आना पड़ता है और अधीक्षण का भग्र पुन: उपस्थित हो जाता है। फलस्वरूप, 
अवचेतन से चेतन तक संक्रमित होने में स्मृत .स्वप्न मूल स्वप्न की तुलना में बहुत 
कुछ विक्ृत हो जाता है। अतः काव्य एवं अन्य कल़ाओं- में मूलतः ऐन्द्रिय और 
लौकिक स्वप्न-प्रतीकों का स्मृत होने के कारण इन्द्रियातीत-सदृश् बन जाना और 
अलौकिक-सी भासमान अनुभूतियों के कृत्रिम आलबाल से वेष्टित हो जाना स्वाभा- 
विक एवं सरल है । फ्रायडीय मनोविश्लेषण की दाब्दावली में हम कह सकते हैं कि 
कला-निबद्ध स्वप्न-प्रतीकों में हमें व्यक्त स्वप्न-बस्तु मिलती है, किन्तु, उनके गुप्त 
स्वप्त-विचार को जानने के लिए हमें आसंग-व्याख्या का सहारा लेना पड़ता है। 
इस प्रकार स्मत स्वप्न-प्रतीकों की ऐन्द्रिय लौकिक अनुभूतियों की न पकड़ पाने का 
एक कारण यह है कि इनका निर्माण अधिकतर स्थानापनत मनोबिम्धों के द्वारा 
होता है और स्थानापन्‍न मनोबिम्बों की यह विशेषता होती है कि वे अन्योक्ति 
अथवा समासोक्ति की तरह किसी दूरवर्त्ती अप्रस्तुत को.सरलतापूर्वक संकेतित कर 
देते हैं। निष्कर्ष यह है कि फरायड के अनुसार प्रतीक मन.के गोपित रहस्यों का 
वहन करते हैं और दमित इच्छाओं या कुण्ठाओं से उत्यित होने के कारण मूलत 

शृंगारपरक होते हैं। 


). द्रष्टन्य---(9) $ए#फ्राब 7+छवं, 7,९07क700 08 शा॥0०ं; & 975/0०00श08] 800६ 
रण था पशाविए॥6 २ि९णांग75$06706, ए854/664 09 4. 4, .8/7॥//, 7.07607, 948, 
(0) 2 खैशआफादाक, 2 कराते (6 (76४९ ए॥007500ए8, [,070070, 959, 
(0) 7.+., क्राद॥॥, छोत्रए8 : 6 2089ण00झ_टांएक्व। 8069, 7.070607, 946 (06) 
आदत लस्शावा 3॥472, (720000860 7?987278 00 ?959९00-47495878, 4.00007), 
95० । 

2. यहाँ यह ध्यातव्य है कि स्वप्न-प्रतीक और कला अथवा साहित्य के प्रतीकों में पर्याप्त 
अन्तर रहता है । अतः उन्हें हम समतुल्य नहीं मान सकते | #र, 9. 747! ने भी इन 


दोनों प्रकार के प्रतीकों के पार्थंथ्य को बहुत सशक्त ढंग से उपस्थित किया है--- 
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जैसा ऊपर के विश्लेषण से स्पष्ट है, मनोवैज्ञानिकों का एक निकाय यह 
मानता है कि प्रतीक-विधान के द्वारा सृजनशील व्यक्ति अपने चेतन और अचेतन 
मन तथा विषय-प्रधान चित्त और विषयी-प्रधान चित्त के विरल संघर्षों में समझौता 
स्थापित करता है। भधिकतर, इस संघर्ष में अहम (220) की विजय होती है और 
व्यक्ति की प्राथमिक इच्छाएं दमित हो जाती हैं। कालक्रम में ये ही दमित इच्छाएँ 
प्रतीकों के माध्यम से व्यक्त होती हैं। यह प्रतीकात्मक अभिव्यक्ति एक प्रकार से 
आत्मसुरक्षात्मक प्रयास है। अपने बचाव का उपाय है ओर[एक ऐसी क्षतिप्रक 
क्रिया है, जिसके द्वारा' व्यक्ति अपनी दमित इच्छाओं को आंशिक सन्तोष देकर भी 
जीवन के आदशों से स्खलित नहीं हो पाता है। 

कला और सौन्दयंशास्त्र की दृष्टि से प्रतीक के सम्बन्ध में युंग की मान्यताएँ 
अन्य मनोवैज्ञानिकों की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण हैं। युंग ने प्रतीक-विवेचन में 
व्यक्ति के मन की दमित इच्छाओं के साथ मानव-मन के जातीय शील-विचार को 
भी महत्त्व दिया है । यह्‌ जातीय शील-विचार मानव-मन के उन आदि भावों पर 
निर्भर रहता है, जो सामूहिक अचेतन के प्रतिरूप होते हैं। इस सामूहिक अचेतनः 
से उत्यित होनेवाले आद्यबिम्बों को युंग्र ते 'आर्क टाइप की आख्या दी है। यह 
'आर्क टाइप” जातीय विरासत के रूप में प्रत्येक व्यक्ति के मन में विद्यमान रहता 
है और जीवन की आवरत्तंक अनुभूतियों से निरभित होता है। किन्तु, युंग के 
आलोचकों का यह आरोप है कि उनके द्वारा प्रस्तुत 'आके टाइप का निरूपण 
मनोवैज्ञानिक से अधिक 'मेटाफिजिकल' हो गया है, क्योंकि उन्होंने इसंके उद्गम 
को सुनिर्णीत और वस्तुपरक ढंग से नहीं बतलाया है। 

युंग के अनुसार मन के तीन खण्ड हैं--चेतन मन, व्यक्तिगत अचेतन मन और 
सामूहिक अचेतंन मन। प्रतीकों का सम्बन्ध अचेतन मन की दोनों अवस्थाओं--- 
व्यक्तिगत अचेतन मन और सामूहिक अचेतन मन--से है। किन्तु, अधिकांश 
प्रतीकों का मूल सामूहिक अचेतन मन में रहता है। मन के इस गहन खण्ड में 
सुदीर्घकाल से चले आनेवाले परिवार, समूह तथा जाति से सम्बन्धित प्रभाव एवं 
स्मृतियों के संप्रह रहते हैं, जो समय-समय पर चेतन मन की ओर अग्रसर होते 
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रहते हैं। अचेतन से चेतन की ओर होनेवाले इसी अग्रसरण में प्रतीकों की सृष्टि 
होती है। युंग ने 'कण्ट्रिब्यूशंस टु एनलिटिकल साइकालॉजी” नामक पुस्तक के “ऑन 
साइकिकल एनर्जी शीर्षक अध्याय में प्रतीकों पर अपने मौलिक विचार प्रस्तुत 
किये हैं। इन्होंने भी एक विशेष प्रकार के प्रतीकों को 'लिबिडो” से सम्बन्धित माना 
है। ऐसे प्रतीक 'लिबिडो' के अतिरेक से पैदा होते हैं।? तदनन्तर, युंग ने प्रतीक- 
सृजन को एक सांस्कृतिक प्रयास माना है। अर्थात्‌, प्रतीक 'लिबिडो” का प्राकृतिक 
प्रवाह नहीं, सांस्कृतिक क्रियान्तरण है। जब मनुष्य 'लिबिडो' की स्वाभाविक गति 
ओर क्रिया को रोककर उसे किसी सांस्कृतिक प्रयास में संलग्न कर देता है, तब 
प्रतीकों की सृष्टि होती है। यूंग की दूसरी स्थापना यह है कि प्रतीक-सृष्टि कभी 
भी 'सुविचारित रमणीय नहीं हुआ करती है ।» अर्थात्‌ मनुष्य जान-बृक्षकर या 
सचेष्ट होकर प्रतीकों की सृष्टि नहीं करता है। मनुष्य का अचेतन ही आदिकाल 
से 'लिबिडो' का रूपान्तरण प्रतीकों में करता आ रहा है, जो एक प्रकार का 
ट्रान्सेण्डेंग्ट फंक्शन' है। इसीलिए युंग ने प्रतीक को 'लिबिडो एनालोग” कहा है 
और कुछ विशेष प्रकार के प्रतीकों का सहजज्ञान से भी सम्बन्ध माना है। युंग की 
तीसरी मान्यता यह है कि सभ्यता की प्रगति के साथ वैयक्तिक प्रतीकों (4007- 
५00०] $५77600]8 ) को बलात्‌ दबाने की प्रवृत्ति बढ़ती जा रही है। यह दूसरी 
बात है कि व्यापक सामाजिक पैमाने पर पुनः व्यक्तिवाद के अभ्युदय से भविष्य में 
वैयक्तिक प्रतीकों के नवीकरण और नवजागरण का प्रारम्भ हो जाय। अतः हम 
सुसंस्क्ृत काल की कलाओं में अतिवैयक्तिक प्रतीकों की जगह समाज-स्वीकृत 
प्रतीकों का प्रयोग पाते हैं।* 
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आद्यवब्िम्ब और सामूहिक अचेतन के जो भाव सामान्य व्यवहार की तकंपूर्ण 
भाषा या अभिव्यक्ति की स्वीकृत पद्धति में नहीं व्यक्त हो पाते हैं, वे प्रतीकों के 
माध्यम से ललित कहानियों, निजन्धरी' कथाओं, पौराणिक आख्यानों, स्वप्नों और 
ललितकलाओं में अभिव्यक्त होते हैं। यदि आद्यविम्ब और सामूहिक अचेतन के 
भाव सामान्य व्यवहार की भाषा और प्रचलित अभिव्यक्ति-पद्धति में ही व्यक्त हो 
जाते, तो कला-सृष्टि का कोई सांस्कृतिक प्रयोजन ही शेष नहीं रहता; क्योंकि 
कलाओं के माध्यम से हम उन्हीं भावों को व्यक्त करते हैं, जिनकी अभिव्यक्ति 
अन्यथा सम्भंव नहीं है । और, यदि उनकी अन्यथा अभिव्यक्ति की भी जाय, तो 
वह अभिवदंसनीय नहीं होगी । अतः ऐसे आद्यविम्ब और सामूहिक अचेतन के भाव 
सामान्य अभिव्यक्ति-पद्धति की सोमाओं को पार कर उन प्रतीकों के रूप में व्यक्त 
होते हैं, जिनके लिए दृश्य और श्रत्य-कलाएंँ सर्वोत्तम अधिकरण बन सकती हैं । 

फायड और यूंग जैसे प्रतिनिधि विचारकों के अलावा कई अन्य (या गौण) 
मनोवेज्ञानिकों ते भी प्रतीकवाद पर विचार किया है। सामान्यतः मनोवैज्ञानिक 
यह मानते हैं कि प्रतीक-निर्माण और प्रतीक की व्याख्या--दोनों में वैयक्तिक 
चिन्तन-परिवेश की प्रधानता रहती है। एक ही प्रतीक को भिन्‍न-भिन्‍न व्यक्ति 
अथवा भिन्‍न-भिन्‍न समुदाय अलग अर्थ में गृहीत कर सकते हैं। इसीलिए 
डॉ. पद्मा अग्रवाल ने भी प्रतीकों की इस गतिशील अरथंवत्ता को बहुत महत्त्व दिया 
है | किन्तु इस प्रसंग में हमें इतना स्वीकार करना पड़ता है कि मनोविज्ञान के 
प्रतीकों और कला के प्रतीकों में पर्याप्त अन्तर रहता है। किसी भी दृष्टि से कला 
के प्रतीकों की नितान्‍नत मनोवैज्ञानिक व्याख्या और मनोविज्ञान के प्रतीकों की 
कंलाशास्त्रीय व्याख्या उचित नहीं है। इसलिए प्रतीकों के विश्लेषण के पृ्वं हमें 
उनकी “जाति या प्रकार! का निश्चय कर लेना चाहिए कि विवेच्य प्रतीक 
कलात्मक प्रतीक' है था 'मनोवज्ञानिक प्रतीक' है। कलात्मक प्रतीकों का निर्माण 
सामान्य जन द्वारा नहीं, कलाकारों के द्वारा होता है। कलाकार स्वानुभूति के जिन 
अंशों को सामान्य अभिव्यक्ति के प्रचलित साधनों (शब्द, रेखां, ध्वनि, इत्यादि) 
के द्वारा नहीं व्यक्त कर पाता है, उन अंशों की व्यंजना या अभिव्यक्ति के लिए ही 
वह प्रतीकों का सहारा लेता है। अर्थात्‌ कलाकार स्वानुभूति के 'अकथनीय' अंशों 
को प्रतीक के द्वारा कथनीय और प्रेषणीय बनाता है। 

इसी तरह मनोविज्ञान अथवा कला के प्रतीकों से धर्मक्षेत्र, उपासना-जगत्‌ या 
विज्ञान के प्रतीक स्वंथा. भिन्‍त होते हैं। उपासना के क्षेत्र में उपास्य परब्रह्म के 
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वस्तु को प्रतीक कहते हैं। तिलकजो ने 'प्रतीक' दब्द के धात्वर्थ को बतलाते हुए 
उपासना के क्षेत्र में इसके आशय को बहुत अच्छी तरह स्पष्ट. किया है--- “प्रतीक 
(प्रति-/-इक ) शब्द का धात्वर्थ यह है---प्रति: भपन्ती ओर, 'इक' अर्थात्‌ भुका 
हुआ | जब किसी वस्तु का कोई एक भाग पहले गोचर हो; और फिर आगे उस 
वस्तु का ज्ञान हो, तब उस भाग को प्रतीक कहते हैं। इस नियम के अनुसार सबें- 
व्यापी परमेश्वर का ज्ञान होने के लिए उसका कोई भी प्रत्यक्ष चिह्न, अंश रूपी 
विभूति या भाग प्रतीक' हो सकता है। इस तरह ज्ञान-विज्ञान, साधना और 
साहित्य के विभिन्‍न क्षेत्रों में प्रतीक के भिन्‍त-भिन्‍न' रूप तथा अर्थ होते हैं। प्रतीकों 
का क्षेत्र इतना व्यापक इसलिए है कि सभी प्रकार की अनुमृतियों की अभिव्यक्ति का 
प्रतीकों से सहज सम्बन्ध है। जब कोई अनुभूति गाढ़ और गूढ़ होती है, तब उसकी 
सम्पूर्णता या अन्योक्ति को व्यक्त करने के लिए आकांक्षी व्यक्ति को उसके तुल्यार्थ 
प्रतीकों का अन्वेषण करना पड़ता है। इस प्रकार संस्कृति और कला की सम्पूर्ण 
साधना प्रतीकों का अन्वेषण सिद्ध होती है ।* 
किन्तु, कला-जगत्‌ के प्रतीक और अन्य प्रतीकों--यथा, धर्म, दर्शन या विज्ञान 
के प्रतीकों में मुख्य अन्तर यह है कि धर्म, दशंत अथवा विज्ञान के प्रतीक, प्रायः, 
सर्वथा निर्धारित एवं मान्य अर्थ रखते हैं। इन क्षेत्रों में प्रयोक्‍ता प्रतीकों का प्रयोग 
उसी परिनिष्ठित अथ्थे में करता है, जिसे पाठक या श्रोता उसी एतावत्व के साथ 
जानता है। अर्थात्‌, इन क्षेत्रों में प्रतीक के वास्तविक अभिप्राय और अर्थप्रतिपत्ति 
के सम्बन्ध में प्रयोक्ता और पाठक या श्रोता प्राय: एकमत होते हैं । किन्त, कला के 
प्रतीकों में प्रयोक्ता और पाठक, द्र॒ष्टा या श्रोता के बीच किसी निर्धारित अर्थ के 
लिए ऐसा विश्रब्ध ऐकमत्य नहीं रहता है। कथ्य को अधिक स्पष्ट करने के लिए 
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2. “कलाकार को एक अनुभूति होती है ओर उसके प्रकाशन के लिए वह ऐसे प्रतीकों की खोज 
करता है जो कुल मिलाकर दुबारा वही था उस-जैसी अनुभूति उत्यित कर सके |. जब 
दूसरी अनुभूति पूर्वानुभूति के समान नहीं होती, तो वह पुनः अन्य प्रतीकों की खोज करता 
है । इस प्रकार उसका प्रतीकों का अन्वेषण चलता रहता है, जब तक कि वह पूर्वानुभूति के 
तुल्यार्थंक प्रतीक न पा ले । डॉ, देवराज, संस्कृति का दार्शनिक विवेचन, प्रकाशन ब्यूरो 
उत्तर प्रदेश, 957, प्‌. 222 । सच पुछिए तो प्रतीक कलाकार के परिकल्पन और चिन्तन 
का वह पदार्थ-बोध है, जो मानव-जीवन के प्राथमिक मूल्यों का उद्योतन, कुछ-न-कुछ अंशों 
में, करता है । इसलिए धर्मे-भावना से अनुप्राणित विचारफ प्रतीक को अभिमन्त्रित या 
सुसंस्कृत बिम्ब (०008०८7०/०त ॥7782०) कहा करते हैं। यूंग ने ऐसे ही धमंपरक प्रतीकों 
को 'आकंटाइपल' सिम्बल' कहा है। इस कोटि के कुछ प्रतीक घामिक विश्वासों से संश्लिष्ट 
होने के कारण परम्परागत या गतातुगतिक बन जाते हैं और पीढ़ी-दर-पीढ़ी जनमानस में 
सुरक्षित रहते हैं । 
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हम निर्धारित अर्थ॑वाले प्रतीकों के बीच अंकगणित और रसायन के प्रतीकों को 
उदाहरणार्थ देख सकते हैं, जिनका बोध्य विषय एकदम सुनिश्चित रहता है-- 


अंकगणित के कुछ प्रतीक 
* तीन तरह के कोष्ठ--(.), ( ), [ | 
» अंकगणित की क्रियाओं के प्रतीक--. “|, ---, ८, --, 
, सिम्मा प्रतीक--ए 
: ग्रुणनखण्डक (फैक्टोरियल) प्रतीक--5६ अथवा ९ अथवा ! 


. संग्रथक (इण्टेग्रल) प्रतीक | 


. डेंह्टा प्रतीक--,6 अर्थात्‌ भन्तरसूचक प्रतीक 
* दो बदलते हुए परिणामों के सम्बन्ध सूचक प्रतीक---.₹ 


3 (75 (५. न» ९4० 3 +++- 


रसायन के कुछ प्रतीक 
पदार्थ प्रतीक 
]. सोना'"'********* सूर्य ()) 
22 जादी ९030 चंदा ५ 


4, हाइड्रोजन''**** *** 8 । 

5. ऑक्सिजन*''*** ही, 

6. नाइंड्रोजन »०००००००० | 

7. फासफोरस'*******' एः 
कुछ विस्तार में जाने पर इन प्रतीकों में सुनिश्चित अर्थनिर्धारण का महत्त्व और 
भी प्रकट होता है। एक तो रसायन में डाल्टन के प्रतीकों को हटाकर वरजिलियस 
के प्रतीकों की स्वीकृति इसका सूचक है । दूसरे, कुछ ऐसे पदार्थों के प्रतीक, जिनके 
संशञासूचक शब्दों के प्रथमाक्षर समान हैं, के अर्थ को निश्चित रखने तथा किसी भी 
अ्रम की गुंजाइश न रखने के लिए पदार्थ-विशेष के नाम के प्रथमाक्षर के साथ 
उसके दूसरे लक्षक अक्षर (करेक्टरस्टिक लेटर) को संलग्न कर दिया गया है। जैसे, 
केवल '9' (ब) से प्रारम्भ होनेवाले पाँच पदार्थों के प्रतीक को देखा जा सकता 


. 4: रसायन के प्रथम तीन प्रतीक डाल्टन के चलाये हुए प्रतीकों से लिये गये हैं, जो 84 ई., 
..: में वजिलियस द्वारा चलाये गये वर्णिक प्रतीकों के बाद चलन से हटा दिये गये । उपर्थुक्त 
. : उदाहरण के शेष चार प्रतीक वर्जिलियस के चलाये गये प्रतीक हैं। जॉन जैकब वर्जिलियस 
५”. » (799-848) स्टॉकहोम में रसायन के प्राध्यापक थे । रसायन में इनके प्रतीकों को साव॑- 
/.. । भौस मान्यता मिल चुकी है। | द ' 


# 


बह 
ऐै 


हक पि ॥ जक 
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प्रतीक /26व 


पदार्थ प्रतीक 
80707 &+१+ ३००७४ ७ ९ +$ ०३७० ०७७ 3 
9 ५ छ77प7 # $ 9 8३७३ $# क ह # के के 89 
3, छथशापए्र॥'** ****** 36 
4, जांशाप्राव'** *** ***** छा 
5. छाण्ा[]86*'' '****** छा 


इतना ही नहीं, सुनिश्चित अर्थनिर्धारण की रक्षा के लिए रसायन के प्रतीकों में 
पदार्थ के परिमाण-बोध को भी निश्चित कर दिया गया है। उदाहरण के लिए, 
रसायन के प्रथम खण्ड के उद्धृत प्रतीकों में पाँचवाँ--0--ऑक्सिजन के केवल एक 
परमाणु का ही संकेत नहीं करता, बल्कि इसके परमाणु-भार का भी । उदाहरण के 
लिए, कुछ और परिमाण-संकेतक प्रतीक देखे जा सकते हैं-- 

(०८0, “अर्थात्‌, कैल्सियम का्बोनिट का एक अणु, जिसमें कैल्सियम का 
एक परमाणु, कार्बन का एक परमाणु ओर ऑक्सिजन के तीन 
परमाणु हों । 

5पप्त,' * "अर्थात्‌, अमोनिया के ऐसे पाँच अणु, जिममें से प्रत्येक में 
नाइट्रोजन का एक परमाणु और हाइड्रोजन के तीन परमाणु 
विद्यमान हों । 


इस प्रकार विज्ञान के प्रतीकों में हम केवल गुणात्मक नहीं, परिमाणात्मक अर्थ- 
निर्धारण भी पाते हैं। सारांश यह है कि विज्ञान के प्रतीक एक निश्चित “चिह्न- 
प्रणली' (साइन-सिस्टम) पर चलते हैं, किन्तु, कला के प्रतीकों में हमें ऐसे 
परिमाणात्मक अथवा गुणात्मक अर्थ-निर्धारण और एतावत्व के बोध का कोई 
प्रयास नहीं मिलता है। बल्कि इसके विपरीत कला के प्रतीकों की सम्भावनाओं और 
नमनीयता का पर्याप्त महत्त्व रहता है; कारण वे प्रायः बुद्धिजनन्य न होकर कल्पना- 
जन्य या कल्पनाजीवी होते हैं। इसलिए अधिकांश विचारक यह ॒ कहा करते हैं कि 
कला के प्रतीक भावोत्तेजक होते हैं और विज्ञान के प्रतीक विचा रोत्तेजक या बौद्धिक 
होते हैं। दूसरी बात यह है कि कला के प्रतीकों में प्राय: अर्थ-स्फीति होती रहती 
है, क्योंकि ये प्रतीक केवल प्रयोक्‍ता ही नहीं, पाठक के भी कल्पनाबोध और उन्नत 
संवेदन से सापेक्षिक सम्बन्ध रखते हैं, जबकि इनमें प्रयोक्ता और? पाठक के बीच 
निर्धारित अर्थ के लिए कोई विश्रब्ध ऐकमत्य नहीं रहता । फलस्वरूप, इन प्रतीकों 
को समझने में प्रयोक्ता और पाठक, श्रोता या द्रष्टा के बीच भ्रान्ति पैदा होने की 
सम्भावना बनी रहती है। किन्तु, इसके विपरीत विज्ञान प्रतीकों के क्षेत्र में नये 
अन्वेषणों के कारण पैदा होनेवाली भ्रान्ति की नगण्य सम्भावनाओं का भी निवारण 
करता रहता है। उदाहरणार्थ, 'आइसोटोप्स' के अन्वेषण के बाद परमाणु-भार की 
भिन्‍नता के आधार पर ऑक्सिजन के जब दो प्रकार सिद्ध हुए, तब शीघ्र ही उसके 
प्रतीक '0' में संशोधन लाया गया--0/९ और 07 । अर्थ-निर्धारण और एतादुश 
एतावत्व के लिए हम कला के प्रतीक-विधान में ऐसी सचचेष्टता नहीं पाते हैं। 
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इसी तरह धर्म के प्रतीक भी कला के प्रतीक से भिन्‍न होते हैं। कारण, धर्म के 
प्रतीक भावुक संवेग से नहीं, विश्वास-भावना से वलयित होते हैं ।५ इसलिए धर्म 
का कोई प्रतीक तब तक प्रभाव नहीं पैदा करता है, जब तक उसके अनुकूल सहृदय 
अथवा भावक के पास विश्वस-भावता न रहती हो। दूसरी बात यह है कि कला 
के प्रतीक जहाँ नन्‍्दतिक रंजकता की ओर उन्मुख रहते हैं, वहाँ धर्म के प्रतीक दर्शन 
के ऋणी होते हैं। इसलिए धर्म के प्रतीकों में चिन्तनतत्त्व प्रधान रहता है ।* यों धर्म 
के प्रतीक भी एक स्तर पर आकर कला के प्रतीकों की तरह रमणीय बन जाते हैं । 
यह तब होता है, जब सहृदय इज्या अथवा पूजा-भाव को अपना स्वभाव-सिद्ध गुण 


बनाकर उसे अपने चित्‌-अस्तित्व का अंश बता लेता है जैसे, हिन्दू धर्म के प्रतीकों 
में ३४, शिव, प्रणब, नाद, बिन्दु, इत्यादि इस दृष्टि से विचारणीय महत्त्व रखते 
हैं। किन्तु, धर्म के कुछ ऐसे भी प्रतीक होते हैं, जो सावंजनीन न होकर संकीर्ण 
स|म्प्रदाथिक विश्वास पर निर्भर करते हैं, जैते-गणेश का मूषक (विध्न का प्रतीक) , 
शिव का त्रिशूल ( त्विगुणात्मिका शक्ति का प्रतीक )। सारांश यह है कि धर्म के क्षेत्र में 
भी वे ही प्रतीक अधिक सफल सिद्ध होते हैं, जिनमें कलगत प्रतीकों की तरह भावोद- 
बोधन की क्षमता रहती है। यही वह सामान्य भूमि है, जिसके चलते विज्ञान के 
कुछ प्रतीकों की तरह धर्म के प्रतीक भी काव्य के क्षेत्र में उपेक्षित नहीं रहते । यों, 
धर्म के प्रायः सभी श्रेष्ठ प्रतीक कला के वरेण्य प्रतीक रहते आये हैं। यहाँ इसे 


दुहरा देना उचित प्रतीत होता है कि विज्ञान के प्रतीक असंग, भूतात्मक और 
हुष्क विचारों के वाहक होते हैं अथवा किसी भावानीत प्रत्यय के निश्चित अर्थ- 
संकेतक होते हैं। अर्थात्‌ विज्ञान के प्रतीक बाह्यधर्मी होते हैं, वे व्यंजित वस्तु को 
अन्तस्थ नहीं रखते, अतः ऊपर से चिपकाये हुए 'लेबैल' की तरह होते हैं, जबकि 
धर्म के प्रतीक समाज-सापेक्ष, अध्यात्म-प्रवण और नैतिक मूल्यों से भरेपूरे रहते 
हैं। हाँ, धर्म-ददंन का वह भाग, जो तन्त्रप्रधान अथवा योगमूलक रहता है या 
जिसमें साधना कौशल न रहकर विज्ञान बन जाती है, निश्चय ही कुछ वैसे प्रतीकों 
से काम लेता है, जो विज्ञान के प्रतीकों की तरह निश्चित अर्थ-संकेतक और 


चिक्॒-प्रधान होते हैं ।* जैसे-- 


. उदाहरण के लिए भारतीय धर्म ओर पुराणों में कमल का प्रतीक और विभिन्‍न प्रसंगों में 
उसके अनेक णर्थं, जो प्रधानतः विश्वास-भावना पर निर्भर हैं। विस्तार के लिए द्रष्टव्य--- 
७४३४ 806 89॥7700]8 ॥7 वितीब!) & व ([एश्था07 9ए झल्#/2॥ 2777९, 
९ए ४0०7९, 953, 99. 90-02, 

2. धामिक और आस्तिक दृष्टिवाले विद्वान प्रतीक के दो मुख्य भेद मानते हैं--मित्य और 
कल्पित । पुनः नित्य प्रतीक के भेदोपभेदों को उपस्थित करते हुए वे चिह्न प्रतीक रंग 
प्रतीक, पदार्थ प्रतीक, प्राणि प्रतीक, पुष्प प्रतीक, शस्त्न प्रतीक, वाद्य प्रतीक, वक्ष प्रतीक, 
वेश प्रतीक से संकेत-प्रतीक (मुद्राएँ) तक पहुँच जाते हैं। आपाततः यह विभाजन आकर्षक 
प्रतीत होता है, किन्तु. इस विभाजन में कोई सँद्धान्तिक पूर्णता नहीं है, क्योंकि इस सूची 
में और भी अनेक नाम जोड़े जा सकते हैं। तदननन्‍्तर, दूसरी दृष्टि से भी कुछ विचारक 
प्रतीकों का कीटि-भेद निर्धारित करते हैं। जैसे--अक्षरात्मक प्रतीक, संकेतात्मक प्रतीक, 

: » रझूपकात्मक प्रतीक, कथात्मंक प्रतीक और संख्यात्मक प्रतीक । स्पष्टतः इस कोटि-निर्धारण 

में कोई नन्दतिक दृष्टिकोण प्रधान नहीं है और यह मूलतः सन्त साहित्य को दृष्टि में रखकर 
किया गया विभाजन है।,.... ह | 

3. डॉ, जनादंन मिश्र, भारतोय प्रतीक विद्या, बिहार-राष्ट्रभाषा-परिषद्‌, 959, पृ, 466 । 
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भाव या सिद्धि का फल 
नित्यानन्द - परम्परा, पीयूष- 


धारा 


अहंकार मोहादि नाश 


शक्ति-चेतना, ज्ञान-सन्दोह 


दक्ति-चालन; परकाय-प्रवेश, 
काव्याम्बुधा रा 


वाग्मा, ज्ञाना, शानन्‍्तचेता, 
त्रिकालदर्शी 


विष्णु-स्थान, वाक्सिद्धि 


सुधाधारासार, शिवस्थान, परम- 
पुरुषस्थान, हरिहरपद, देवाप॑द, 
अमल प्रकृति-पुरुष स्थान, नित्या- 
ननन्‍्द पद, निर्वाण कला, हंसपद, 
दृन्यपद, इत्यादि । 
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पाश्चात्य साहित्य में भी इस प्रकार के कुछ प्रतीक मिलते हैं । जैसे, डब्ल्यू. बी. यीदस 
का 8 प्रतीक, जिसे उन्होंने (४५7० 89790] की आख्या दी है? और जिसे पहले 
आयरलैणए्ड के निवासी %०7/ या “37007! कहते थे। यह ज्यामितिक अंकन 
आत्मनिष्ठता और वस्तुनिष्ठता के परस्परान्तरण का प्रतीक है। यीट्स का यह '४' 
प्रतीक भी 'सोलोमन्स सील' से मिलता-जुलता है--. 


यीट्स का 2 प्रतीक सोलोमन्स सील 


॥$ 


>> 


कं 


३५ रे वन>+कक दा 


इस तरह धर्मक्षेत्र के प्रतीक भी विज्ञान के प्रतीकों की तरह निद्िचत अर्थ-संकेतक 
और चिह्न-प्रधान होते हैं । 

उपर्युक्त तुलनात्मक विवेचन से यह निष्कर्ष निकलता है कि कला के प्रतीक, 
सामान्यतः, आश्रय के अनुभव अथवा अनुभूति की अवस्था-विशेष के व्यंजक हुआ 
करते हैं | इनमें एतावत्व के बदले सामान्य सादृश्य के साथ सूक्ष्म सांकेतिक तत्त्वों 


को महत्त्व दिया जाता है। इसलिए कला का एक प्रतीक अनेक स्तरों पर अपना 


कार्य करता है और अनेक प्रकार के भाव तथा मानसिक चित्र उत्पन्त करने में 
सक्षम होता है। दूसरी बात यह है कि कला के प्रतीक का सम्पूर्ण अर्थ निश्चयपूर्वेक 
प्रकट नहीं किया जा सकता, जबकि उसकी सम्पूर्ण अनुभूति सम्भव है। पुनः 
संकेतात्मकता के बाहुल्य के कारण सामान्य जनों और आवश्यकता से कम विकसित 
संवेदनवाले व्यक्तियों के लिए प्रतीकात्मक कथन में कुछ-न-कुछ अस्पष्टता की प्रतीति 
बनी रहती है। सूक्ष्मता की दृष्टि से प्रत्येक उत्कृष्ट कलात्मक प्रतीक दो वस्तुओं के 
बीच सादृश्य-निबन्धन की चरम अवस्था है। इसी अर्थ में वह उपमा, साध्यवसान 
रूपक ओर चिह्न--सबों से अधिक नन्दतिक मूल्य रखता है | तदनन्तर, कला के 
प्रतीकों में एक ही साथ गोपन और प्रकाझन की क्षमता रहती है। सचमुच, कला के 
प्रतीकों का लक्ष्य कभी भी किसी वस्तु को ज्यों-का-त्यों रखना अथवा पुनः प्रत्यक्ष 
या पुनरुत्पादन नहीं रहता हैं। उसंमें प्रकाशन और गोपन का समन्तात्‌ निर्वाह 
कियां जाता है। इसलिए आयंर सायमन्स द्वारा उद्धृत 'कौंत गोब्ले दालविएला' 


2. बालाकाब खा।#द्वाफं,, १००४३ : १6 फैला एंव ॥फ७ ४४४४5, ॥ गाव ५ 4949, 


; 


हा >क खान, 


3 ए०घा5 तेठगतता काजंगाब, 


मकर 
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का यह विचार समीचीन मालूम पड़ता है कि प्रतीक केवल 'रिप्रोडक्शन' नहीं होता 
है ।* वह कलाकार के भावों के प्रेषण का माध्यम होता है। इस तरह प्रतीकात्मक 


प्रेषण कलाकार की वह क्रिया है, जिसके द्वारा कलाकार असह्य यथार्थों या 


भावनाओं के तुमुल आलोड़न को व्यक्त करने के लिए कुछ दूरवर्ती अग्रस्तुतों का 
समतुल्य उपस्थित करता है।? कुछ ऐसा ही संकेत हमें प्राचीन काव्यशास्त्र से 
मिलता है। आधुनिक 'प्रतीक' को हम प्राचीन काव्यशास्त्र के 'उपलक्षण का एक 
विकसित रूप मान सकते हैं। 'एकपदेन तदर्थान्यपदार्थ कथमुपलक्षणम्‌' अर्थात्‌ जब 
कोई वस्तु-नाम इस रूप में प्रयुक्त हो कि वह वस्तु-नाम अपने गुण-संकेत से अपने 
समान अन्य वस्तु अथवा वस्तुओं का भी बोध करा दे, तो वह द्ञब्द (वस्तु-नाम) 
“उपलक्षण' रूप में प्रयुकत कहा जायेगा। इसीलिए काव्य के प्रतीकों में (प्राचीन 
काव्पश्ञास्त्र की शब्दावली में) साध्यवसाना गौणी प्रयोजनवती लक्षणा अथवा 
धर्मंगत प्रयोजन लक्षणा प्रधान रहती है। | 
प्रतीक-विवेचन के प्रसंग में विचारकों ने प्रायः: “मिथ” की भी चर्चा की है। 
किन्तु, अपने ननन्‍्दतिक मूल्य के कारण प्रतीक “मिथ' से सर्वेथा भिन्‍न है, क्योंकि 
'मिथ' में नन्दतिक मूल्य नहीं, धर्म की तरह विश्वास की व्यवस्था प्रधान रहती है। 
'मिथे” की मुख्य विशेषता यह है कि वह अनेक आयद्य प्रतीकों का गुच्छ हुआ करता 
है। एक प्रतीक से 'मिथ' की सृष्टि नहीं हो सकती। अनेक अनुसरणशील बिम्बों 
(ध।मिक और पारम्परीण) के गुच्छ को ही हम 'मिथ' कहते हैं।* 'मिथ को हम 
कॉलरिज के शब्दों में, जेतता कि जॉर्ज वेले का भी मत है, 'शद्ल वल्केनियन 
स्पाइडर वेब नेट आव स्टील--स्ट्रांग एज स्टील, येट शट्ल एज इथर' कह सकते 
हैं। पे रे 
"मिथ' में प्रायः मानवेतर कथाएँ---विशेषकर देवताओं के चरित्र और कार्ये- 
कलाप--प्रधान रहती हैं ।4 दूसरे, 'मिथ” में मिथ्यातत्त्व अधिक रहता है। तीसरे, 


, “& 8ज़ा00 प्रांइ0 928 त&ग060 88 & 7697€5श7॥ा[07 0 00९5 ॥0 शा 
4 लाए & 7/00704प2८07.7- 4. ७४०४४, 4]6 5५97907005$ (०0एथाशा। ॥॥ 
[ ॥(९४7४८७7९, 958, ७9. 4. 


_« «2. इस आशय की अनेक परिभाषाएँ उपस्थित की गयी हैं। जैसे, शिप्ले ने प्रतीक की परिभाषा 
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9. 405. ! ॥॒ 


, जाज दैले ने भी प्रतीक और 'मिथ” के अन्तर को स्पष्ट करते हुए लिखा है-- 
“८ , 8ज़ा०0[ फा०१९5 [00964 $ए९टांड्व [70 ० प्राट89॥07 4070. (86 गाज 
970४6$ 40 06 4 ९0ए$८॥ ० 5४77005 97008( 70 7९2507806 ॥] 6 0700655 

, 0 7९689॥07.7-- 6९०2९ #॥#९॥००, 90७४० ?270068$, 49$3, 9. 464. 

4, मकान 20, ४058 0 5जश7005 ग [76 क्का #ै। 276 एयसीड2000, 
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“मिथ प्रसिद्ध होने के बाद समाज की मौखिक परम्पराओं से संम्बद्ध होने की प्रवृत्ति 
रखता. है । चौथी बात यह है कि एकाधिक “'मिथ' के तुलनात्मक अध्ययन से उनके 


अन्दर छिपा हुआ कोई न कोई “'मोटिफ' स्पष्ट नज़र आने लगता हैं, जबकि हमें 


प्रतीकों में कोई सांगोपांग कथा-रूढ़ि नहीं मिलती है। इसी तरह बिम्ब और “'मिथ' 
में मुख्य अन्तर यह है कि 'मिथ' मनुष्य की सामूहिक चेतना की उपज है और बिस्‍्ब 
व्यक्ति-चेतना की। यह दूसरी बात है कि निर्मित होने के उपरान्त बिम्ब को भी 
स्वीकृति के लिए उसी 'सामूहिक-चेतना' के पास जाना पड़ता है। इस प्रसंग में यह 
विशेष महत्त्व की बात है कि 'मिथ' की प्रारम्भिक अवस्था में कपोल-कल्पना का 
तत्त्व अधिक रहता है। इस शब्द की व्युत्पत्ति भी इसका समर्थन करती है। 'मिथ' 
ग्रीक शब्दों से बना है, जिसका अर्थ होता है 'मूँह से निकला हुआ ।” इस प्रकार 
“मिथ एक ऐसी जातीय कल्पना है, जिसे बाद में चलकर धामिक विश्वासों ने 
स्वायत्त कर लिया ।? ' | हर 
किन्तु, इन भिन्‍नताओं के बाद भी 'मिथ' और प्रतीक में एक ध्यातव्य साम्य 
है कि ये दोनों किसी-त-किसी रूप में परम्परा से अवश्य सम्बद्ध होते हैं। किन्तु, 
प्रतीक प्रयोग की विकसित दशा में सावेभौम स्तर से 'विशेष' की ओर उन्मुख 
होने, अतः विशिष्टार्थवोधक बनने की प्रवृत्ति रखते हैं, जबकि “मिथ” 'विशेष' से 
'सामान्य' की ओर अग्र॑सर होते रहते हैं। फलस्वरूप प्रतीक की प्रेषणीयता अधिक 
कलात्मक होती है। जैसे, कमल निष्पाप सौन्दर्य का प्रतीक है, सिंह या चक्र 


' आत्मशक्ति या संहा रकुशलता का प्रतीक है.। कभी-कभी 'मिथ' के सहारे भी कवि 
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प्रतीक की सुष्टि करता है। जैसे-- टी. एस. इलियट ने 'होलिग्रेल” के “मिथ' से 
बेस्ट लेण्ड का प्रसिद्ध प्रतीक उधार लिया है।” इतना ही नहीं, “बेस्ट लैण्ड' में 
प्रतीकवत्‌ प्रयुक्त 'पाल्आए5 भी परम्परा-प्रसिद्ध “मिथ” की पृष्ठभूमि पाकर ही 
अभीष्सित अर्थ व्यक्त कर सका है ।३ 

“मिथ की ही तरह अन्य कई चीजें हैं, जिनके साथ पाश्चात्य विचा रकों ने प्रतीक 
के साम्य और.वैषम्य की चर्चा की है। जैसे--प्रतीक और . 'टोकेन' या 'साइन', 
प्रतीक और एम्ब्लेम', प्रतीक और 'साइफर'*, प्रतीक और 'एलिगरी” इत्यादि। 
किन्तु, प्रतीक को, 'टोकेन' या 'साइन' कहना नितान्‍्त भ्रामक है, क्योंकि प्रतीक 
कला की एक ऐसी इकाई है, जिसके सहारे कलाकार नन्दतिक मुल्यों का उत्सारण 
करता है। इसीलिए प्रत्येक कलाक्ृति के सन्दर्भ में प्रतीक केन्द्रबिन्दु का महत्त्व 
रखता है। उसी केन्द्र से अथेछवि की ज्योति फूटकर सम्पूर्ण सन्द्रभ-वृत्त को 
आलोकित करती है। अतः प्रतीक एक प्रकार का 'फोकल-इमेज' हुआ करता है। 
लेकिन 'साइन' में मात्र संकेतात्मकता रहती है। इसके द्वारा हम किसी वस्तु को 
एक लाघव के साथ संकेतित कर सकते हैं, जबकि प्रतीक में मात्न संकेतात्मकता ही 
नहीं रहती, कलात्मकता भी रहती है। साथ ही, 'साइन' की तुलना में प्रतीक की 
एक विश्येषता यह है कि प्रतीकों में विवक्षित वस्तु का आसंग और वातावरण भी 
घ्वनित रहता है। इसी तरह प्रतीक और “एम्ब्लेम' में भी सुस्पष्ट अन्तर है। 
एम्ब्लेम' प्रतीक और 'साइफर' के बीच की चीज है। किन्तु, बारीकी से विचार 
करने पर (एम्ब्लेम) प्रतीक की अपेक्षा, 'साइफर' के अधिक निकट पड़ता है। 
दूसरे, 'एम्ब्लेम' व्यक्ति विशिष्ट न होकर समुदायगत हुआ करता है और उसके 
पीछे व्यक्ति की नहीं, समुदाय-विशेष की धामिक और जातिगत धारणाएँ तथा 
अन्धविद्वास काम करते हैं। जैसे, हंस सरस्वती के लिए, उल्लू लक्ष्मी के लिए, 
अद्धं-चन्द्रमा या वृषभ शिव के लिए* और सिंह दुर्गा के लिए 'एम्ब्लेम' का काम 
करते हैं।९ यों कुछ विचारकों ने चिह्नात्मक प्रतीक कहकर भी प्रतीकों का एक 


4. ऋण कथा 

2, 'मिथ' की तरह प्रतीक का सम्बन्ध “रिचुअल्स' से भी माना जाता है। इन दोनों के 
पारस्परिक सम्बन्धों पर लैंगर ने विस्तार से विचार किया है। द्रष्टव्य--४॥८४६॥४ कै 
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प्रकार निरूपित किया है। इस दृष्टिकोण के प्रस्तोता विचारकों का कहना है कि 
प्रतीक के सहारे मानव-मन चेतना की किसी स्थिति या उसकी वक्रता को चिरकाल 
के लिए सुरक्षित रखना चाहता है। इसलिए सम्पूर्ण स्थिति का नहीं, उसके किसी 
विशिष्ट संकेत का विधान प्रतीक में किया जाता है। यही कारण है कि प्रतीक 
स्मरण-सुलभ होते हैं। उदाहरणार्थ, शिव-मन्दिर के सम्पूर्ण स्थापत्य-शिल्प को 
: समझना और याद रखना कठिन है, लेकिन मन्दिर के ऊपर चिह्न-रूप लगे हुए 
तरिशल को देखते ही साधारण आदमी भी उसे शिवालय समझ लेता है। इस 
त्रिशुल-जसे व्यंजक चिज्नों को ही कुछ विचारकों ने 'एम्ब्लेमैंटिक सिम्बल' कहा 
है। ये चिह्नवत्‌ प्रतीक अधिकतर धर्म-भावना और 'मिथ' से सम्बद्ध होते हैं। जैन 
प्राणों में चौबीस तीर्थकरों में से प्रत्येक ऐसे चिह्नात्मक प्रतीक से उपेत माने गये 
हैं। इन तीर्थंकरों के चिह्नात्मक प्रतीक क्रमशः इस प्रकार हैं--वृषभ, गज, अश्व, कपि, 
क्रोंच, रतत कमल, स्वस्तिक, अद्धं चन्द्र, मकर, श्रीवत्स, गरुड़, महिष, वराहू, भल्लुक, 
बच्धदण्ड, मुग, अज, मत्स्य, कुम्भ, कच्छप, नील कमल, शंख, सर्प और सिंह |? स्पष्ट 
है कि ऐसे चिह्नात्मक प्रतीकों का. भाव-निवेदन एक प्रकार की धर्म-भावना और 
पौराणिक दृष्टि पर निर्मर है। अतः ये चिह्नात्मक प्रतीक कला-जगत्‌ के सौन्दय॑- 
बोधपरक सौष्ठव की दृष्टि से विचारणीय नहीं हैं| अन्य प्रतीक भी प्रयोग से खिर- 
कर या छीजकर चिह्न (एम्ब्लेम) अथवा 'साइफर' बन जाते हैं,” क्योंकि प्रयोगों 
की अति आवृत्ति के बाद प्रतीक अतिसामान्य बन जाने पर अपने संकेतग्रमंत्व और 
व्यंजना की वक्रता को खो देते हैं। सारांश यह है कि अतिप्रयुक्त और अतिसामान्य 
प्रतीक 'साइफर' या 'एम्ब्लेम' बन जाते हैं। अतः प्रतीकों के प्रतीकत्व को सुरक्षित 
रखने के लिए यह आवद्यक है कि उनके नये अन्वेषणों के पौन:पुन्य का सचेष्ट 
निर्वाह किया जाय ।* प्रतीकों की इस लावण्य-सुरक्षा पर आर. पी. ब्लैकमर ते 
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].0000)0, 4903 
2. शास्त्रीय दृष्टि से विचार करने पर भी यह सिद्ध होता. है कि सतत प्रयोग से रूढ़ बनकर 


प्रतीक अपनी लाक्षणिकता और व्यंजकता खो देतें. हैं और उसी तरह अभिधा के अधीन हो 
जाते हैं, जिस तरह मुहावरे या लाक्षणिक प्रयोग सादुश्य प्रतिपादन में रूढ़ होकर लाक्षणिक 
नहीं, वाचक मांत्र रह जाते हैं। 
. : 3३.. इस विषय सें / एक दुष्टिक्ोण यह भी है. कि 'जो जिज्ञासाएँ सनातन हैं, उनका निराकरण 
.. “/ / ऋरनेंबालिं. प्रतीक भी समातते हो जाते हैं।' क्योंकि 'प्रतीक वास्तव में ज्ञान का एक उप- 
फरण है जो सीधे-सीधे अभिधा में नहीं बंधता, उसे आत्मसात्‌ करने के लिए प्रतीक काम 
देते हैं !' इस तरह प्रतीक के द्वारा कवि अज्ञात सत्य का निरन्तर अन्वेषण करता रहता है । 


«जय, आत्मनेपद, भारतीय ज्ञानपीढ़, काशी, 960, पृ, 45-46 । - - 


प्रतीक / 2 69 


दूसरी दृष्टि से विचार किया है। इनकी स्थापना है कि प्रतीकों का प्रतीकत्व तभी 
सार्थक होगा, जब उनमें '2०४007७' का आधान हो, क्योंकि प्रतीक अभिव्यक्ति के 
माध्यम, विशेषकर भाषा की, काव्यात्मक सम्भावनाओं का अन्वेषण करते हैं। 
ब्लेकमर के अनुसार 'जेस्चर' अभिव्यक्ति की गति है, जो वास्तुकला से काव्यकला 
तक में एक रस व्याप्त रहती है । इनके अनुसार, प्रतीकों में ही नहीं, बिम्बों में भी 
जेस्चर', स्फूरति और अशेष,अर्थवत्ता! आ जाती है।* 

इसी तरह प्रतीक-विचार में कुछ चिन्तकों ने उपमा, रूपक और अन्योक्ति 
की भी चर्चा की है?। उपमा, रूपक और प्रतीक में मुख्य अन्तर यह है कि उपमा 
और रूपक में किसी वण्यं के उपमान का सादुद्य-प्रतिपादन या आरोप रहता है, 
जबकि प्रतीक में वर्ण्य नहीं, वर्ण्य के विविध सन्दर्भों या सम्बन्धों का व्यंजनों गर्भी 
बोध रहता है। अतः प्रतीक में अर्थ-व्यंजना की तरलता नहीं, उसकी गाढ़-घनता 
रहती है। प्रतीक में अर्थ तिल में छिपे तेल की तरह जमा रहता है, फलस्वरूप उस 
अथ की प्राप्ति के लिए प्रतीक को तिल की तरह पेड़ना पड़ता है। सारांश यह है कि 
जब एक ही दाब्द या अप्रस्तुत किसी सम्पूर्ण अर्थ-सन्दर्भ को व्यंजित करने की झक्ति - 
अजित कर लेता है, तब वह प्रतीक बन जाता है। इसी प्रकार काव्येतर कलाओं में 
भी कोई नाद-स्वर, रंग, रेखा अथवा शिल्प की इकाई अर्थ-व्यंजना के सांक्षेप्य की 
सिद्धि से प्रतीक बन सकती है। प्रतीक का सबस्ते बड़ा गुण सन्दर्भ के प्रति उसकी 
: सचेष्ट ईमानदारी है। अर्थ-सन्दर्भ के प्रति ईमानदार प्रतीक ही कला के नन्दत्तिक 
मूल्यों का सर्वोत्तम वाहन हुआ करते हैं। इसलिए कला की उत्क्ृष्टता, बहुत दूर 
तक, सन्दर्भ-सचेष्ट प्रतीकों के विनियोग पर निरभेर करती है। प्राचीन काव्यशास्त्र 
की भाषा में उपमा, रूपक और प्रतीक का अन्तर स्पष्ट करते हुए हम कह सकते हैं. 
कि उपमा में प्रस्तुत और अप्रस्तुत का भेद स्पष्ट रहता है । रूपक में प्रस्तुत और 
अप्रस्तुत---उभय पक्षों का कथन होने पर भी दोनों में अभेद या तद्रूपता आरो- 
पित होती है.। किन्तु, प्रतीक में आये अप्रस्तुत की एक स्वतन्त्न अर्थ-परिवृत्ति होती 
है और उसके अन्तर्गत आनीत साम्य को निर्वाह किप्ती आलंकारिक सरणि पर 
नहीं होता है। तदनन्तर, प्रतीक में प्रस्तुत-अप्रस्तुत की विवक्षा पृथक्‌-पृथक नहीं 
. की जाती है। केवल काव्य की दृष्टि से प्रतीकों का विवेचन करने पर यह प्रतीत 
होता है कि प्रतीक-विधान गौणी लक्षणा का विषय है, क्योंकि यहाँ प्रस्तुत वस्तु 
का बीध लक्षणा द्वारा होता है। व्यंजना का कार्य यहाँ प्रस्तुत और अप्रस्तुत के 
मध्य गुण, क्रियां अथवा व्यापार-समष्टि का साम्य-मात्र बताना होता है। इस 
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तरह प्रतीक हमें गुणी द्वारा गुण तक पहुँचाता है।' | 
प्रतीक और रूपक के भेद को बतलाने की चेष्टा डब्लू. बी. यीट्स ने भी की 

है।' इन्होंने रूपक की तुलना में प्रतीक की अनन्वय श्रेष्ठता प्रतिपादित की है। 
इनका मत है कि प्रतीक के द्वारा अभीष्सित वस्तु की वैसी पूर्ण अभिव्यक्ति होती 
है, जैसी किसी अन्य प्रकार से सम्भव नहीं है, किन्तु रूपक के द्वारा वैसी अभिव्यक्ति 
होती है, जिसके समान या जिससे बढ़कर सुन्दर अभिव्यक्षित दूसरे प्रकार से भी 
सम्भव है ।* दूसरे, रूपक को संमझने के लिए ज्ञान की आवश्यकता होती है, जबकि 
प्रतीक के भावन के लिए अन्तःप्रेरणा या सहज वृत्ति आवश्यक है । तदनन्तर, प्रतीक 
'कल्पत्ता' से उत्यित होता है, किन्तु, रूपक-विधान 'फेंसी' से ही निष्पन्न हो जाता 
है। और, यीट्स की दृष्टि में सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण यह है कि रूपक-विधान एक 
प्रकार का मनोविनोद है, लेकिन प्रतीक एक प्रकार का अलौकिक प्रकाशन है, 
क्योंकि इसके, द्वारा अदृश्य सार सत्य की एकमात्र सम्भव अभिव्यक्ति होती है। 
इस तरह प्रतीक और रूपक का भेद स्पष्ट है, यद्यपि यीद्स की उपर्युक्त बातें तथ्य- 
परक होने के साथ ही भावुक हैं ।* प्रतीक और रूपक के भेद-निरूपण में यीद्स पर 
विलियम ब्लेक का अत्यधिक प्रभाव है, क्योंकि यीट्स की दृष्टि में ब्लेक ही पहला 
विचारक है, जिसने. प्रतीक ओर रूपक के भेद को सामथ्य के साथ स्पष्ट किया ।५ 
आधुनिक विचारकों में एडबिन होनिग ने भी प्रतीक और रूपक के स्वरूप पर 
विस्तृत विचार किया है। एडबिन होनिग का मन्तव्य है कि प्रतीक का शुद्ध 
साहित्यिक रूप 'एलिगरी' है, जिसका नव्यतम विकास अत्याधुनिक गंल्पे-साहित्य 

विशेषकर, उपन्यासों में हुआ है। इन्होंने मेल्विल, हॉथ[्न और काफका को प्रधानत: 
दृष्टि में रखते हुए 'एलिगरी' का अच्छा आलोचनात्मक अध्ययन प्रस्तुत किया 
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है 7 
तदनन्तर, संस्कृत काव्यशास्त्र को दृष्टि में रखते हुए प्रायः, प्रतीक और अन्योक्ति 
की चर्चा की जाती है । अतः प्रतीक और अन्योक्ति के स्वरूप पर विचार कर लेना 
आवश्यक है। संस्कृत काञ्यशास्त्र के प्रेमी विद्वान्‌. प्रतीक-विधान को अन्योक्ति- 
पद्धति के अन्तर्गत स्वीकार करते हैं और प्रतीक-विधान को उपचा र-वक्रता का एक 
प्रकार मानते हैं। जेसे, डॉ. संसारचन्द्र का कथन है कि “हमारे ग्रहाँ प्रतीकवाद 
अथवा संकेतवाद अन्यो क्ति-पद्धति के अन्तर्गत होता है। जब प्रस्तुत पर अप्रस्तुत का 
अभेदारोप.हो और प्रस्तुत स्वयं निगीर्ण रहे, तब अप्रस्तुत ही प्रस्तुत कां स्थानापन्न 
बंनकर प्रतीर्क का काम देता हैं। काव्य-परिभ्ाषा में इसे उपचार-वक्रंता कहते 
हैं।* किन्तु, अन्योक्ति को विस्तृत अर्थ में लेने पर भी, अर्थात्‌ अन्योक्ति.अलंकार, 
अन्योक्ति-पद्धति और अन्योक्ति-ध्वनि को ध्यान में रखने पर भी.प्रतीक की तुलना 
में अन्योवित का भिन्‍न. और सीमित क्षेत्र है। पहली बात यह है कि अन्योक्ति का 
प्रमुख क्षेत्र काव्य और सामान्य क्षेत्र श्रव्यकला है। दृश्य-कलाओं में अन्योक्ति का. 
'विनियोग प्रायः नहीं हुआ करता है । इसलिए  शब्द-प्रतीकों का साम्य अन्योक्ति के 
साथ हो सकता. है और काव्य के प्रतीकों में निश्चितरूपेण अन्योकिति-तत्त्व रहता है, 
किन्तु, वस्तु-प्रतीक या वर्ण-प्रतीक, जो दृश्य-कलाओं के सा्वभौम साधन और अंगी- 
भूत तत्त्व हैं, अन्योक्ति के साथ कोई सीधा सम्बन्ध नहींरखते हैं । इस तरहं प्रतीक 
का क्षेत्र जहाँ काव्येतर कलाओं 'तक फैला हुआ है, वहाँ अन्योक्ति प्रधानतः कांव्य- 
कला तक सीमित हैं । दूसरी बात यह हैं किप्रतीक प्राय: आसिनिर्धारितें बिम्ब- हुआ. 
करतेहैं, जिनका कमी न रीतनेकाला ब्र्य भीकियके निश्चित रहताए है; 
जबकि मन्योंक्ति' में अर्थ की" नमतीयता बनी रहतीः हैं और वक्ता): व्यंजना: दलेक-. 
या: अपक्वव के द्वारा कथन की बहुविध व्याख्याओं' की सम्भाक्‍नत सुरक्षित रहती” 
 हैं। इसलिंए रहस्य॑वांदी काव्य में हमें जो प्रतीक मिलतें हैं, उनमें, प्रायः अन्यो क्ति- 
परकता प्रधान रहती है ।* कारण, रहस्यवादी काव्य में: प्रत्तीकवक्त प्रयुक्त लौकिक 
रूपकों: के द्वारा अतिरिकंत अथे का, जोः प्रायः अलौकिक हुआ करते हैं, ध्वंन॑र्न: 
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होता है। 

इस प्रसंग में प्रतीक और अप्रस्तुत के सम्बन्धों पर भी विचार कर लेना 
आवश्यक है, क्योंकि इतर ललितकलाओं की तुलना में अप्रस्तुत-विधान और शब्द- 
प्रतीक काव्य-कला की नायाब विशेषताएँ हैं। सामान्यतः यह माना जाता है कि 
आभ्यन्तर प्रभाव-साम्य वाले अप्रस्तुत ही उत्कृष्ट प्रतीक बन सकते हैँ। इसलिए 
कुछ विचारक, जैसे आचार्य शुक्ल, प्रतीक को एक विशेष प्रकार का उपमान मानते 
हैं। किन्तु, यह मान्यता पूर्णत: उचित नहीं है। जैसे, हिन्दी कविता में अनेक स्थलों 
पर 'उषा' को आनन्द का प्रतीक माना गया है। ऐसे स्थलों में उषा आनन्द का 
उपमान नहीं है, क्योंकि उपमानत्व में साम्य की अपेक्षा होती है, जो उषा में नहीं 
है। वस्तुत: यहाँ आनन्द एवं उषा में कार्य-कारण-भाव-सम्बन्ध है, उपमानोपमेय 
भाव-सम्बन्ध नहीं। सारांद्य यह है कि उपमान के पर्याय-रूप में प्रयुक्त होकर भी 
उससे व्यापक अर्थ रखनेवाला 'अप्रस्तुत' शब्द काव्य-प्रतीक के अधिक समीप पड़ता 
है। सचमुच काव्य के प्रतीक ऐसे अप्रस्तुत हैं, जो प्रस्तुत का निगरण किये रहते हैं। ' 
ये प्रतीक हमें, प्रायः, शुद्धा साध्यवसाना या गौणी साध्यवसाना प्रयोजनवती लक्षणा 
से ही वांछित अर्थ देते हैं। अर्थात्‌, प्रतीक प्रस्तुत और अप्रस्तुत दोनों को अपने 
भीतर समाविष्ट रखते हैं और तथ्यों की सूचना के साथ-साथ वक्रता या प्रयोक्‍ता 
की मानसिक प्रवृत्तियों का भी इंगन करते हैं। इन्हीं प्रतीकों में से कुछ ऐसे प्रतीक 
होते हैं, जो अप्रस्तुत प्रतीत न होकर उपमान की तरह दीख पड़ते हैं। कहीं-कहीं 
इन प्रतीकों में लाक्षणिक चमत्कार दिखलाने के लिए धर्म के स्थान पर धर्मी का 
प्रयोग भी कर दिया जाता है। इस प्रकार प्रतीकों, विशेषकर काव्य के प्र तीकों में 
व्यंजना की शक्ति प्रचुर मात्रा में रहती है । इस शक्ति की पृथुल प्रचुरता के कारण 
ही मनुष्य अपनी उन मूल्यवान अनुभूतियों को, जो व्यावहारिक भाषा में व्यक्त नहीं 
की जा सकतीं, प्रतीकों के माध्यम से व्यक्त करता है । फलस्वरूप, मनुष्य की 
आध्यात्मिक अनुभूतियाँ अधिकतर प्रतीकों के सहारे ही कला के क्षेत्र में अबव- 
तरित हो पाती हैं। शायद, इसी अध्यात्मप्रवणता के कारण प्रतीकवादी कलाकारों 
को विक्‍्टर कज्िन, वाग्नेर, होगेल और श्ॉपेनहावर का दर्शन अधिक आक्रृष्ट 
कर सका। चित्रकला केक्षेत्र में भी हम प्रतीकों के इस महत्त्व को चरिताथरथे पाते 
हैं।* जैते, मार्क शगल ने अपने प्रसिद्ध चित्र 'द'ग्रीन आइ” में एक आम की फाँक 
जैसे बड़े, किन्तु, स्थिर और ज्योतिर्मय नयन को दिखलाकर सुष्टि-प्रसर ब्रह्म की 
उस व्यापक चिद्शक्ति की प्रतीक-व्यंजना की है, जो विवेक-शक्ति की तरह सजग . 
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रहकर सवंत्र जागतिक क्रिया-कलापों के शुभाशुभ का सचेत और शान्त निरीक्षण 
करती रहती है। इस तरह ब्रह्म की जिस विवेकशीला चिद्शक्ति को एक व्यक्ति 
अभिव्यक्ति के अनेक साधतों का मुक्त व्यय करके भी अभिव्यक्ति नहीं कर पाता, 
उसे मार्क श़गल ने एक अपलक, स्थिर और ज्योतिष्क नेत्न के प्रतीक से बहुत लाघव 
के साथ अभिव्यंजित कर दिया है ।? अतः प्रतीक-विघान की दार्शनिक व्याख्या हम 
इस प्रकार कर सकते हैं कि प्रतीक-विधान के सहारे कलाकार दृश्य जगत्‌ के द्वारा 
अदृश्य सत्‌ की, जो अभिव्यक्ति के प्रचलित सामान्य माध्यमों की सीमा के कारण 
अनिर्वचनीय और अकथनीय है, संकेत-व्यंजना करता है ।* अर्थात्‌, प्रतीक-विधान 
में 'फेनोमेना' के द्वारा न्युमेता' का संकेत किया जाता है, सगुण के द्वारा निर्गुण की 
ओर दृश्य के द्वारा अदृश्य की व्यंजना की जाती है। यहाँ हमें ध्यान रखता है कि 
कला में प्रयुकत -भावानीत दृश्य जगत्‌ (फेनोमेना) का ज्ञान कलाकार को सहजा- 
नुमूति के द्वारा मिलता है और उसमें व्यंजित अदृश्य सतचेतना की उपलब्धि 
कलाकार की धारणा-शक्ति (कन्सेप्ट) से होती है। इस प्रकार प्रतीक-विधान में 
एक ओर सहजानुभूति और दृश्य जगत्‌ (फेनोमेना) की विद्यमानता रहती है, तो 
दूसरी ओर धारणा (कन्सेप्ट) तथा अदृश्य सतचेतना की व्यंजना भी । फलस्वरूप, 
प्रतीक-विधान में हमें वह समीकरण मिलता है, जो अपने भीतर सहजानुभूति और 
विभावन के संगम के साथ ही दृश्य जगत और अदृश्य जगत्‌ का मेल छिपाये रहता 
है। अतः: जो कलाकार सहजानुमूति के साथ ही विभावन का भी धनी रहता है, 
वही उत्कृष्ट प्रतीकों की सृष्टि कर पाता है। 

उपरिव्णित प्रतीकोपम अप्रस्तुतों की तरह काव्य-जगत्‌ में शब्द-प्रतीकों का 
भी अपना महत्त्व है। ये शब्द-प्रतीक प्राय: व्युत्पन्न प्रतीक होते हैं। इनका 
उद्भव शब्द-बिम्बों से होता है अथवा ये पौराणिक आरुयान या किसी धामभिक 
सम्प्रदाय की गुह्मय॒ताधना (इसोटेरिज्म) से लिए जाते हैं। ये व्युत्पन्त प्रतीक 
भावन की दृष्टि से आशुग्राह्य नहीं होते हैं, क्योंकि इनकी सुष्टि में एक प्रतीक 
के लिए दूसरे प्रतीक का और दूसरे प्रतीक के लिए तीसरे प्रतीक का, एवम्‌ 
प्रकारेण, शंखला-रूप विधान होता है। फलस्वरूप, अन्तिम प्रतीक और मूल भाव 
का सम्बन्ध इतना अप्रकट और क्ृच्छग्राह्म हो जाता है कि साधारण सहृदय 


, बंता राराधा॥, 870 8200 6 (+९६४(४४९ (700750008, 959, 9, 43, 

2. इस दृष्टि से हीगेल की यह घारणा भी विचारणीय है--/...३जछा00० 48 ४076 लिए 
ण ल्ालायादा €्टाडशला06 दागाल्व्वालाए >272८5९१९९ं [0 46 5९०08625$, 97८, 
80ए९०५९॥, 75 70( 800९१/९९ 407 768 ०ए7) ४077, 85 ॥ ॥68 (9प08 0९६०6 ए$ ॥7 
[६ गराा608९09, 0प 07 06 शाह 806 076 ह8ध्ाह्राब!ं 8207९087०06 एंएा 
7 0०ींश5$ (0 0फ: 7शींट00.7-मघहए३४, 7॥6 एश0850)ए ० ज्पा8 47, 
(8758060 ७9ए 0कदध्रडं00॥, #0]प776 ॥7, [,07007, 4920, |. 8, 
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उसका उद्घाटन ही नहीं कर पाते ओर वह व्युत्पन्न प्रतीक एक प्रकार से कूठ- 
प्रतीक बन जाता है। इस प्रकार के शब्द-प्रतीकों का आकांक्षी कलाकार, जो ईप्सित 
सफलता नहीं प्राप्त कर सकता, अप्रस्तुत-विधान के घनात्मक या दुहरे प्रयोगों से 
भी सन्‍्तोष कर ले सकता है। सारांश यह है कि व्युत्पन्त शब्द-प्रतीकों में मूल 
भाव या मूल वस्तु तथा व्युत्पत्ति से प्राप्त प्रतीक के मध्यस्थ सम्बन्ध-सूत्र का 
निगरण हो जाता है । उदाहरण के लिए, हम तान्त्रिक रहस्यवाद के पंचमकार को 
देख सकते हैं, जिसमें मद्य, मांस, मत्स्य, मैथुन और मुद्रा के द्वारा क्रमश: शक्ति, 
शिव, वायु, शिव-शक्ति-संगम तथा सहृस्तार-ज्ञान का प्रतीकात्मक संकेत किया 
गया है । निश्चय ही ये प्रतीक अपनी गोपनशीलता के कारण एक सम्प्रदाय-विशेष 
के कूट प्रतीक बन गये हैं, किन्तु, इन प्रतीकों ने उस सम्प्रदाय से प्रभावित काव्य- 
साहित्य में अपना स्थान बना ही लिया है। इस प्रसंग में यह विशेष रूप से ध्यातव्य 
है कि कई दृष्टियों से प्रत्येक भाषा के सभी शब्द प्रतीक ही माने जाते हैं, किन्तु, 
कला-चर्चा में हम प्राय: उन्हीं शब्दों को प्रतीक कहते हैं, जो किसी विशिष्ट और 
आत्मनिष्ठ भाव से संवलित होकर प्रयोक्ता द्वारा संकेत-कुशलंता से प्रयुक्त होते 
हैं। यों अधिकांश दब्द-प्रतीक कलात्मक संस्पर्श के अभाव में 'अपक्व प्रतीक' ही 
रह जाते हैं । 

साहित्य-जगत्‌ में कविता की तरह गद्य-काव्य और गलप में भी प्रतीकों का 
सुन्दर प्रयोग किया जाता है। अनेक कहानियाँ और उपन्यास गठप में प्रतीक- 
प्रयोग का सुन्दर उदाहरण प्रस्तुत करते हैं।! जनेन्द्र की 'जाह्नवी' शीर्षक कहानी 
में कौए को रोटी के टुकड़े खिलाना उत्सग-भाव और आत्मपीड़न का प्रतीकात्मक 
प्रेषण है। इसी तरह जयशंकर प्रसाद की 'स्वर्ग के खंडहर में शीषंक कहानी की 
सम्पूर्ण बन्दिश प्रतीकवाद पर निर्भर है। विशेषकर, शेख और सेनापति विक्रम के 
समक्ष प्रस्तुत की गयी मीना की उक्तियों में कुछ प्रतीक तो बहुत अभिज्ञेगय और 


अर्थगर्भ हैं, जिन्होंने कहानी के दर्शन की रीढ़ का काम किया है; जैंसे--बुलबुल,' 
रजनी-विश्राम, सूखी हुई टूटी डाल, इत्यादि । इन सभी प्रतीकों के सहारे प्रंसादजी 


ने गल्प में रहस्यवादी कवियों की तरह एक पारमार्थिक सत्य को व्यक्त किया है ।* 


. इस प्रसंग में यह ध्यातव्य है कि गद्य अथवा गल्प में प्रतीकों का प्रचुर प्रयोग रहने पर भी 
अब तक गद्य-साहित्य के प्रतीकों पर अपेक्षाकृत कम विचार किया गया है। फ. ७. फ़व॑द। 
ने भी अद्यावधि प्रस्तुत प्रतीक-विचारणा के इस अभावग्रस्त पक्ष को निरिष्ट किया है। 
“जी, #. 2कव॥, वत6 गताहाशाए 590700], ]१९ए ४077, 955, ७9, 70-7] 

2, “मैं एक भटकी हुई बुलबुल हूँ । मुझे किसी टूटी डाल पर अन्धकार बिता लेने दो | इस 
रजनी-विश्वाम का मूल्य-- अस्तिम तान सुनाकर जाऊँगी ।” प्रसाद की उक्त कहानी, अथवा 

. “बिसाती' शीर्षक कहानी, के अन्त में प्रयुकत 'फूल' और 'बुलबुल” की तरह ऑस्करवाइल्ड 
की 'बुलबुल और गुल्राब' शीर्षक कहानी .भी अतीकात्मक है--बुलबुल ,(कलाकार) , गुलाब 


977५ '्ुएुधशउंकन पकतरकाउम्अकलब्ाक्‍ता.. #॥ ०» #०७ »+ +» «& ० 
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पाइचात्य गल्पकारों में माशल प्र इसके लिए प्रसिद्ध हैं कि इन्होंने उपन्यास- 
रचना में प्रतीकवादी सिद्धान्तों का स्पृहणीय विनियोग किया है ।+ प्रतीकवादी 
गल्पकार अपने बहुवर्णी और अनेकमुख आसंगों को व्यक्त करने के लिए क्षण-क्षण 
परिवर्तंनशील बिम्बों के बदले अनेक पात्रों, परिस्थितियों, स्थानों, विचक्षण क्षणों, 
गदराये हुए संवेगों तथा व्यवहार-सरणियों की पुनरावत्ति का सहारा लेता है। 
इन पाश्चात्य प्रतीकदादी गल्पकारों में बॉल्जक, गोतिये, इत्यादि विशेष प्रसिद्ध 
हैं ।* 

कहने का आशय यह है कि जीवन के विभिनन क्षेत्रों की तरह साहित्य की 
सभी विधाओं में प्रतीकों का प्रयोग सम्भव है, क्योंकि प्रतीक “अदृश्य सत्यों' की 
इन्द्रियग्राह्म रूपों में सांकेतिक अभिव्यक्ति करते हैं। और, यह जानी हुई बात 
है कि जीवन के प्रत्येक क्षेत्र में ऐसे अदृश्य सत्य रहा करते हैं, जिन्हें इन्द्रिय- 
ग्राह्म रूपों में बाॉँघकर अभिव्यक्त करने की चिरन्तन आवश्यकता पड़ती है। 
इसलिए अनेक विचा रक निर्गुण सत्य की सगुण अभिव्यक्ति को प्रतीक कहते हैं। 
विशेषकर, कला-जगत्‌ में सुक्ष्म सौन्दर्य को ही व्यक्त करने के लिए प्रतीकों का 
प्रंथयोग किया जाता है। यह सूक्ष्म सौन्दर्य, यदि प्रतीकों के द्वारा इन्द्रियग्राह्म रूप 
में न व्यक्त किया जाय, तो कला के अवलोकन या अवगाहन से सहृदय-चित्त को 
रसमग्नता नहीं मिल सकती है। सम्भवत: प्रतीकों के बिना सूक्ष्म सौन्दय॑ की 
अभिव्यक्ति ही असम्भव है । संगीतकला में भी हम श्रवण-दुलभ स्वर-संगतियों का 
श्रवण-सुलभ स्वर-प्रतीकों के माध्यम से रस-भोग कर लेते हैं ।* इस प्रकार कला- 


(कलाकृति), लड़की (कला के महत्व को न समझनेवाला पाठक), युवक (कला में उप- 
योगिता ढूँढ़नेवाला आलोचक) | द्रष्टव्य--विभूति, ले.--शिवपूजन सहाय, ग्रन्थमाला 
कार्यालय, पटना, संवत्‌ 2007 में मूल से अनूदित । ' 
[. एडमण्ड विल्सन ने मार्शल प्रू के इस पक्ष पर अच्छा विचार किया है। द्रष्टव्य--438'5 
(५० उप #ऋक्काशवदं का807, 7.000070, 4947, 009. 32-90, | 
9. पाठ 89७7008 /०फएथागला वा वाशापा8 09,477॥%/ 59फ्राणाए, ४०७ ४०7८, 
«. 958, 90. 99-44. ु 
3. जिस प्रकार काव्य में हम शब्दों से प्रतीक-सृष्टि करते हैं, उसी प्रकार संगीत में टोन” 
(६०78) के द्वारा प्रतीकात्मक प्रेषण किया जाता है। संगीतदर्शन के विश्लेषणकर्त्ताओं का 
' यह मत है कि संगीत के 'टोन' में उसी प्रकार निश्चित अर्थवत्ता रहती है, जिस प्रकार 
काव्य-कला के शब्दों में; क्योंकि संगीत भी एक प्रकार से भावों की भाषा है। अतः अनेक 
विचारकों ने 'टोन! को संगीत का गत्वर प्रतीक (तच्राक्षातं० $५शाग0) कहा है ।- 
प्राट0+ 2707 छव्दधरवं।, 50070 जात 59990, एक्षाईद्वांट्व 707 #8 (&ाए&0 
- छज़ ्गादाब 2, 774४८, 956, 09. 66, 69- संगीत की ही तरह स्थापत्य कला में भी 
प्रदी में का प्रयोग होता. है, जिन्हें ज्याभितिक प्रतीक (९0777 ८० 8ज्त700]) कहा 
जताहै। ये ज्यामितिक प्रतीक आकह्तियों के सम्म्त्तेत में सर्वोत्तिम सिद्ध होते हैं | 2 
#छ॥72, ग्री॥र0'प री 67, र0प्रा76 ५, 08708॥8060 0५ 87॥/४/ 24८॥, .07007, 
930, 00. 274-275- इन ज्यामितिक श्रत्तीकों को, जो विशेषकर मरिदिरों, मस्जिदों या 
“ 'गिरजाघरों में आध्यात्मिक भावों की अभिव्यक्ति का कार्य करते हैं; वास्तु प्रतीक 
(8700॥000770 $५700]) भी कहा जाता है । वही, पृ, 284 । 
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जगत में प्रतीक 'अतीन्द्रिय/ और ऐन्द्रिय' के बीच एक सचेतन रूपक का काम 
करते हैं और प्रत्यक्षीकरण अथवा उपस्थापन का एक विभावनपूर्ण माध्यम बनकर 
हमें रसोत्सिक्त कर देते हैं । 

प्रतीकों के इस तात्तिवक विवेचन के प्रसंग में प्रतीक ओर बिम्ब के अन्तर 
पर विचार कर लेना आवश्यक है। प्रतीक-सृष्टि जहाँ एक प्रकार का अभिव्यक्ति- 
लाघव है, वहाँ बिम्ब-विधान प्रायः इन्द्रियग्राह्म होता है और श्रवण तथा स्पर्श 
की अपेक्षा, सामान्यतः, दृष्टि से अधिक सम्बन्ध रखता है। दूसरे शब्दों में, बिम्ब- 
विधान एक प्रकार का सफल सम्मूरत्तन है, जिसमें चित्रोपमता रहती है। किन्तु 
प्रतीक में ऐसी चित्रोपमता अथवा सम्मूत्तेंन की कोई आवश्यकता नहीं रहती है। 
इसमें प्रभाव-साम्य या प्रभविष्णुता को महत्त्व दिया जाता है, क्योंकि प्रतीक- 
विधान में पदार्थ या दृश्य सत्य का चित्र नहीं, उसकी व्यंग्य विशिष्टता अथवा 
सूक्ष्म प्रभाव का संकेत अभीष्ट रहता है। इस प्रकार हम कह सकते हैं कि बिम्ब 
का अधिक सम्बन्ध शिल्प तथा वास्तुकला से है और प्रतीक का संगीत तथा काव्य 
से । इसके अलावा बिम्ब प्रायः प्रकृति से संश्लिष्ट होते हैं, फलस्वरूप अपेक्षाकृत 
अधिक स्वच्छन्द, अत: नानार्थव्यंजक होते हैं। किन्तु, प्रतीक निश्चित अर्थ देते 
हैं और गतानुगतिक या सामाजिक स्वीकृति-सापेक्ष हुआ करते हैं । 

कला-जगत्‌ में प्रतीकों का एक 'वादी” रूप भी है, जिसका प्रचार प्रतीकवादी 
आन्दोलन के साथ हुआ। आन्दोलन के रूप में प्रतीकवाद का प्रारम्भ फ्रांस में 
886 ई. में हुआ |? इसी वर्ष 'फिगैरो' नामक पत्र में प्रतीकवादी सम्प्रदाय के 
संगठन की घोषणा प्रकाशित हुई |? इस घोषणा के अनुसार प्रतीकवादी आन्दोलन 
का मुख्य उद्देश्य प्रत्ययों को इन्द्रियों द्वारा ग्राह्म रूप देना था। इस आन्दोलन को 
विकास प्रदान करनेवालों में पो,* बरलेन, मलामें तथा रिम्बाँ प्रधान हैं। प्रतीकवाद 
का मूल उदुगम प्लेटो और नवअफलातुनी दाश्ञनिकों की रचनाओं में प्राप्य है। 
प्रतीकवाद का साम्य उन्‍नीसवीं शती के आदशवादी दर्शन की स्थापनाओं से भी 
है । अठारहवीं शताब्दी में ही स्वेडेन बर्ग ने 'करेस्पाण्डेन्स का सिद्धान्त' निरूपित 
किया था और इस भाँति प्रतीकों द्वारा वैयक्तिक अनुभवों के प्रकाशन की परम्परा 
को शक्ति मिली थी। आगे चलकर चाहल्स बादलेयर इस नवीन सिद्धान्त से 


4. अर्थर साइमन्स ने प्रतीकवाद को 'रोमाण्टिसिज्म' की एक विकसित शाखा के रूप में स्वीकार 
किया है। इनका कहना है कि प्रतीकवादी आन्दोलन के पहले भी कला और साहित्य में 
प्रतीक के प्रयोग होते थे, किन्तु, प्रतीकवाद के अन्तर्गत प्रतीक का सायास और सचेत प्रयोग 
58 हे हे साइमन्स ने तो प्रतीकवाद का प्रारम्भ 02१ ॥06 ८:९४ की रचनाओं 

माना है। 

2, उ०5९एऑ (ग्रंबराएं, 99॥7700॥8976 70०॥ 208 40 (३४॥४४76, 790. 60-6,... 

3, 7704)क; (वां, $ञ00976 707 206 $0 (७६7९, 4.,07000, 4956, 
79440. 
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प्रभावित हुआ और उसने 'सिनेस्थेसिस' के सिद्धान्त का प्रतिपादन किया; जिसके 
द्वारा इस मत की स्थापना हुईं कि दृष्टि, श्रवण, त्राण तथा स्पर्श द्वारा प्राप्त 
अनुभवों का साम्य है और वे आपस में परिवत्तेनीय हैं।? इसी तरह मलामें ने भी 
प्रतीकवादी मान्यताओं के निरूपण और व्यावहारिक विनियोग में एक अग्रदृत का 
कार्य किया ।* कहा जाता है कि बादलेयर ने प्रतीकों का मूल्यांकन किया, बर्लन 
ने उन्हें व्यावहारिक परिणति दी और मलामें ने प्रतीकवाद की इन द्विविध 
लब्धियों को एक विशिष्ट दर्दन प्रदान किया ।£ 

प्रतीकवाद की मूल मान्यता यह है कि प्रत्येक संवेण और संवेदत के स्वरूप 
में व्यक्ति की सतत प्रवहमान चेतना की भिन्‍न स्थितियों के कारण हर क्षण परि- 
बतंन होता रहता है। फलस्वरूप, यह किसी भी व्यक्ति के लिए एक कठिन कार्य 
है कि वह अपने संवेग और संवेदन को सामान्य साहित्य या बोलचाल की 
दैनन्दिन भाषा में ठीक उसी तरह व्यक्त कर दे, जिस रूप में उसने उस विवक्षित 
संवेग अथवा संवेदन की सही-सही अनुभूति की थी । अर्थात्‌, अनुभूत संवेग और 
संवेदन को कोई भी व्यक्ति पूर्ण यथारूपता के साथ लोकप्रचलित भाषा और 
दौली में नहीं व्यक्त कर सकता है। पुन: प्रतीकवादियों का कहना है कि प्रत्येक 
कवि के व्यक्तित्व की अपनी वक्रताएँ होती हैं तथा उसके संवेग, संवेदन और क्षण 
की (उपभुक्त दशा अथवा आसंग की दृष्टि से) तिजी विशिष्टताएं होती हैं। अत: 
प्रत्येक कवि का यह कतंव्य है कि वह अपने व्यक्तित्व और अनुभूतियों की 
विशिष्टता के अनुरूप अभिव्यक्तित के किसी विशेष मार्ग का अन्वेषण और निर्धा- 
रण कर ले । इसी विशेष मार्ग के अन्वेषण में कवि को नूतन प्रतीकों के प्रयोग की 
अनिवायंता से गुजरना पड़ता है। इसलिए ऐसे नूतन प्रतीक ढीले-ढाले, अप्रतिहत- 
प्रसर और अज्ञातकुलशील अनुभूतियों के भारवाही बिम्ब होने के कारण अनि- 
श्चित अर्थवत्ता के व्यंजक होते हैं ।' सारांश यह है कि प्रतीकों के द्वारा कलाकार 
अपनी व्यक्तिगत और विशिष्ट अनुभूतियों का कलात्मक प्रेषण करता है, साथ ही, 


4. (आद्वा65 छत्परतलांध्राए०6 (8662८6०१ 90079) #थ्याहंश्वट्त 97 6९०ह१९७ #/4काढा 
बात का 70704पट0॥ 99 कं ्रवा/तंट, 7#.0407, £46, ॥7070000707 . 

2, रामअवध द्विवेदी, काव्य में प्रतीक-विधान, आलोचना, जुलाई, 957, पृ. 32 | 

3, ८. ॥/. 70074, 776 घ&ल्या82० ए॑ $जशा00णी8॥7, 7.07007, 9 4. 

4. 980९97#976 (०।]2 7706 : 90678 पादरत5ंरा९6त 09 ७82/ 779 जाति 2छट्मागरशा[8- 
785 97 (द्वार 3ै00709॥, 7.07007. ह 

5. “छज़ाव708 काल 0एध्ांए प्रा[$ एण ९०0॥5९०प्रशा858 एं7 3 7|6 ०एा (6८ ०0एछए०, 
बा।0 एणा टक्वा 7०ए९७ एकांत) धीशा) 89४8४, 2९०३0०5९ [00॥7 ए806 45 तशाधाए८ 
&॥०ा0०004, 0९00 !78 (0 008 $87886-00॥8000$7055 07008 92067 38700 ६6 
50प, 876 ॥0 एफ गरद्ाश,--22. मर. _द्वाश'शा2८, [दाधाए $५900॥970, 
९06१ 99 2/0072९ 20276, $0॥ #74॥005०0, 960, 9. 3. 


ञ ना आम का बल कम जे जम न्‍ कली कपल आल. गे ली जज ओला का आप 
स्‍०-- _् ++ +>ज-+ ५ +3२०५३म»-++- 2०3 स्‍क०-मकआ०५+- कोन्न-काक--क१०७+.. “बट 2०+-+० ०» 


278 / सौन्द्यशास्त्र के तत्त्व 


अनुभूति के क्षणों और अभिव्यकित के क्षणों के अनुपेक्षणीय पार्थक्य को पाट भी 
देता है। 

कहा जाता है कि प्रतीकवाद का उदय बहुत अंझों में वैज्ञानिक यथार्थवाद 
के विरोध में हुआ। यह प्रतीकवादी दृष्टिकोण तत्त्वतः रहस्योपेत था, जिसके 
अनुसार एक अपर आदशं-लोक ऐ&न्द्रिय प्रत्यक्ष के इस जगत से अधिक सत्य है। 
भाव-भूमि और मण्डन-शिल्प की दृष्टि से प्रतीकवाद सौन्दर्योन्मुख था, क्‍योंकि 


प्रतीकवादी कलाकार “आइडियल ब्यूटी' के विश्वासी थे। इस प्रकार प्रतीकवाद 


सौन्दर्यंवाद (एस्थेटिसिज़्म) का ही एक रहस्यात्मक संस्करण है। यह धारणा 
इससे भी पुष्ट होती है कि प्रतीकवाद की एक उपधारा ही इंगलैण्ड में 'एस्थेटिक 
मूवमेण्ट' बन गयी, जिसका नेतृत्व रोजेटी, पेटर और बिल्डे ने किया। इन प्रतीक- 
वादियों की दृष्टि में यह दृश्य और इन्द्रिय-संवेथ जगत ऐसे प्रतीकों से भरा पड़ा 
है, जो मानव-हृदय को ह्ष-विषाद से तरंगित करते तथा उसे सुगन्ध, वर्ण और 
व्वनि के सहारे आत्मा के आनन्द ('रेपूचर्स आव द स्पिरिट') तक पहुंचाते हैं। 
इसके अलावा प्रतीकवाद की मुख्य मान्यता यह है कि दृश्य जगत्‌ से परे एक 
आदर्श सौन्दर्य का संप्तार है, जिपकी प्राप्ति कला के द्वारा होती है। जिस लक्ष्य 
की लब्धि के लिए धर्म सतवत और ध्यान का विधान करता है, उसी की प्राप्ति 
कलाकार, प्रतीकवाद के अनुसार, कलात्मक शिल्प से करता है। यह भी ध्यांन देने 
की बात है कि प्रतीकवा दियों का प्रतीक-विधान बहुत अंशों में परम्परागत प्रतीकों 
से भिन्‍न है। यह भिन्‍नता प्रधानतः प्रतीकों की वैयक्तिकता है। प्राचीन प्रतीक 
सामान्य आसंगों, अतः: सामाजिक अनुभूतियों पर निर्मर, फलस्वरूप, साधारणी- 
करण-सुलभ थे; जबकि प्रतीकवादियों के प्रतीक वेयक्तिक आसंग, व्यक्तिगत रुचि 
और अप्रकट मनोग्रन्थियों पर निर्भर रहने से विशिष्ट, अतः, सायासम्राह्मय एवं 
कुछ अनबूझ-जंसे होते हैं। 

प्रतीकों के इस तात्त्विक विवेचन के उपरान्त प्रतीकों के प्रकार पर भी संक्षेप 
में विचार कर लेना अनिवार्य है। मूलतः: प्रतीक ध्वनि और दृष्टि पर निर्भर 
करते हैं, क्योंकि श्रुति और चक्षु --इन्हीं दो माध्यमों के द्वारा प्रतीक अपना अर्थ- 
प्रेषण करते हैं। इसलिए स्वभावतः कलाकार भी अपने प्रतीकों की प्रेषणीयता 
की सुरक्षा के लिए प्रतीक-सृष्टि के समय ध्वनि और दृष्टि के माध्यमों पर विशेष 
ध्यान रखता है, ताकि सहृदय-पक्ष की ग्राहिका-शक्ति पर अधिक बल नहीं पड़े । 
इस तरह हम प्रतीकों के मुख्य दो प्रकार निरूपित कर सकते हैं--ध्वनि-निर्भर 
प्रतीक और दृष्टि-निर्भ र प्रतीक | डब्लू, बी. यीटस ने भी प्रतीकों के दो ही प्रमुख 
प्रकार माने हैं, किन्तु, इनका प्रकार-निर्धारण एक दूसरी दृष्टि पर निर्भर है। 
इन्होंने संवेग और विचार की प्रधानता के आधार पर प्रतीकों का प्रकार-निर्धारण्ण 
किया है -ध्वनि-प्रतीक और प्रत्यय-प्रतीक ( 'सिम्बल्स आव आइडियाज' )। इनके 
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अनुसार ध्वनि-प्रतीक में संवेग-सृष्ट प्रतीकों का अन्त्गंणन हो सकता है और प्रत्यय- 
प्रतीकों में बौद्धिक (इण्टेलेक्चुअल ) प्रतीकों का, क्योंकि प्रत्यय-प्रतीक साधा रणत: 
विशुद्ध विचारों के और कभी-कभी भावना-मिश्चित विचारों के उत्प्रेरक हुआ करते 
हैं। किन्तु, इन विशुद्ध साहित्यिक या सोन्दर्यशास्त्रीय दृष्टिकोणों के अलावा अन्य 
दृष्टियों से भी प्रतीकों के प्रकार पर सोचा-विचारा गया है, जो बहुत ही अव्यव- 
स्थित, किसी व्यापक आधार से हीन और अनावश्यक खींचतान से मुद्रित है। जैसे, 
एवलिन अण्डरहिल ने रहस्यवाद के सन्दर्भ में प्रतीकोंपर विचार करते हुए इन 
तीन प्रमुख प्रकारों का निर्देश किया है --यात्रा-््योतक प्रतीक, प्रेमद्योतक प्रतीक 
और यतिभावद्योतक प्रतीक ।: इसी तरह किसी ने प्रतीकों के चार प्रकार माने हैं--- 
गूढ़ाथे, संस्मरणात्मक, ओपम्यमूलक और वस्तुगर्भ, तो किसी ने अभिव्यक्ति की 


' स्तर-भिन्‍नता के आधार पर प्रतीकों का चतुविध विभाजन दूसरे नामों से प्रस्तुत 


कर दिया है--प्राणिवादमूलक, औपम्यमूलक, सादुश्यमूलक और बिम्बमूलक। 
किस्तु, प्रतीकों के प्रकार की संख्या का 'इदमित्थ यहाँ भी नहीं हुआ है । उदाहरण 
के लिए लगर ने,अपनी प्रसिद्ध पुस्तक में प्रतीकों के अनेक प्रकार गिनाये हैं, जिनमें 
से कुछ इस प्रकार हैं'*''वर्बल सिम्बल', 'डिस्कसिव. सिम्बल', रिप्रेजेण्टेशनल 
सिम्बल', 'डेथ सिम्बल', “'कण्डेन्स्ड सिम्बल' (जैसे नारीत्व के लिए चाँद), “चाज्ड 
सिम्बल', (जैसे ईसा की फाँसी का क्रॉस ) इत्यादि । इसी तरह कहीं-कहीं प्रतीकों 
के विभाजन की अवतरणिका और भी विशद मिलती है । जैसे---क्‌ट प्रतीक, वेपरी त्य- 
मूलक प्रतीक, रहस्यारूढ़ प्रतीक, लक्षणापनन्‍न प्रतीक, परम्परित प्रतीक, छायावृत्त 
प्रतीक, प्रयोगविशिष्ट प्रतीक, लोकावचेतन प्रतीक और सग्रुण प्रतीक ।* इतना ही 
नहीं, हिन्दी साहित्य के कुछ विद्वानों ने भी प्रतीक-भेद के संख्या-विस्तार में अद्भुत 
योग दिया है। जैते--परम्परानुगत प्रतीक, देशगत प्रतीक, व्यक्तिगत प्रतीक और 
युगगत प्रतीक । इस तरह प्रतीकों के भेदीकरण का हमें कोई निश्चित आधार नहीं 
मिलता है। हिन्दी साहित्य के आलोचना-प्रन्थों में कहीं-कहीं अलंकारशास्त्र को 
भी सामने रखकर प्रतीकों का विभाजन किया गया है। जैसे---उपमामूलक प्रतीक, 
रूपकप्रधान प्रतीक, समासोक्तिमूलक प्रतीक, लक्षणामूलक प्रतीक, इत्यादि। 
] फिट फाबशका।। ५४।९०7४77, 009. 26-]27 
2, $%दाशह #, 74#22*, 205$00॥0ए 770 9 'र८ए 4६८५ 
3, द्रष्टव्य--त्रैमाप्तिक साहित्य, पटता, वर्ष 6, भाग --7, 8, (2। हीगेल जैसे गम्भीर दाशे- 
: निक ने भी प्रतीकों के प्रकार-निर्धारण में किसी सुचिन्तित मानदण्ड का उपयोग नहीं किया 


. है। इनके द्वारा निरूपित प्रतीकों के कुछ प्रकार ये हैं--ए77007४९०ए७ इ8ज़्ंत0[, फेश्ा- 
|. 4४0 8५700, रिह्शा 57770], रप्रााशाएक्के 8गाएएं, (८005$000708 897700]--- 
_' इत्यादि--जो प्रकार-निर्धारण के किसी सुनिर्णीत मानदण्ड के अभाव को संकेतिक करते हैं ।-- 
कफल्छशं, 76 27]08$0779 रण ए9॥76 &70, 7866 09 0४०, ४०१. व 
].00007, 4920 
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इस तरह अब तक, विशेषकर हिन्दी आलोचना में प्रतीकों का बिम्बों की 
तरह ही तात्तविक विवेचन वांछित मात्रा में नहीं हो सका है। और, जो विवेचन 
हुआ है, वह केवल काव्य को दृष्टि में रखकर, जबकि सौन्दर्यंशास्त्र की दृष्टि से 
काव्येतर ललितकलाओं को भी ध्यान में रखना आवश्यक है। तदनन्तर, प्रतीकों 
का प्रकार-निर्धारण किसी निश्चित आधार के अभाव में, जैसा हम उपर्यक्त 
विश्लेषण में देख चुके हैं, बहुत ही दोषपुर्ण, तकेहीन और यथातथा है। अतः समग्र 
ललितकलाओं की दृष्टि से प्रतीकों का प्रकार-निर्धारण भी बिम्बों की ही तरह 
ज्ञानेन्द्रियों अथवा ऐन्द्रिय प्रतीतियों के आधार पर होना चाहिए। 

प्रस्तुत अध्याय में उपस्थित किये गये प्रतीक-सम्बन्धी विवेचन और विश्लेषण 
का निष्कर्ष हम इस प्रकार उपस्थित कर सकते हैं---- 

() प्रतीकों का सौन्दर्यशास्त्रीय अध्ययन प्रतीकों के दाशनिक, मनोवैज्ञा- 
निक या समाजश्ञस्त्रीय अध्ययन से भिन्‍न होता है। दाशेनिक दृष्टिकोण से किये 
गये अध्ययन में प्रतीक इतने व्यापक अर्थ में प्रयुक्त होता है कि उसके अन्तर्गत 
दब्द, भाषा, मुद्रा एवं सम्पूर्ण वांगमय प्रतीक के क्षेत्र में पड़ते हैं। तदनन्तर, 
समाजशास्त्रीय दृष्टिकोण से किये गये अध्ययन में प्रतीकों को रूढ़ रीति-रिवाजों, 
धर्मपूजा एवं अन्य सामाजिक अनुष्ठानों से इस प्रकार सम्बद्ध कर दिया जाता 
है कि प्रतीकों का व्यक्तिगत मतो रागों से कोई सम्बन्ध ही नहीं बच पाता है। इसी 
तरह मनोवैज्ञानिक दृष्टि से किये गये अध्ययन में प्रतीकों को व्यक्ति के अचेतन 
मन, दमित इच्छाओं और मानसिक स्वत:चालन से इस प्रकार मुद्रित कर दिया 
जाता है कि इन आधारों को स्वीकार कर लेने पर कला-जगत्‌ में अनेक प्रकार 
की भ्रान्तियों का मार्ग प्रदस्त हो जाता है।इस तरह प्रतीकों के सौन्दर्यशास्त्रीय 
अध्ययन का एक स्वतन्त्र रूप है, हालाँकि सौन्दर्यशास्त्र अपने अध्ययन की परि- 
पूर्णता के लिए दाशनिक, मनोवैज्ञानिक या समाजश्यास्त्रीय अध्ययन के ग्राह्म अंशों 
को नि:संकोच स्वीकार करता है। 

(2) कला-जगत्‌ के प्रतीकों पर सौन्दय॑शास्त्रीय विचार-विमर्श करते समय 
प्रतीक-सन्दर्म ($५४॥00|0 7४(७7७॥०४) को पर्याप्त महत्त्व दिया जाता है। 

(3) प्रतीक-सृष्टि मनुष्य की चिन्तन-प्रणाली और क्रिया का एक आवश्यक 
अंग है। अन्य प्राणियों की तुलना में मनुष्य की कुछ श्रेष्ठ पृथकताओं अर्थात्‌ 
विशिष्ट गुणों के बीच प्रतीक-सृजन की क्षमता प्रमुख है। 

(4) ललितकला और सौन्दर्यश्ञास्त्र की दृष्टि से प्रतीक के सम्बन्ध में यंग 
की मान्यताएँ अन्य मनोवैज्ञानिकों की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण हैं। यंग ने प्रतीक- 
सृजन की एक सांस्कृतिक प्रयास मानता है, क्‍योंकि आद्यव्ििम्ब और सामृहिक 
अचेतन से सम्बद्ध भाव सामान्य अभिव्यक्ति-पद्धति की सीमाओं को पार कर उन 


: प्रतीकों के रूप में व्यक्त होना चाहते हैं, जिनके लिए दृश्य और श्रव्य-कलाएँ , 
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सर्वोत्तम अधिकरण सिद्ध होती हैं । 

(5) कला-जगत्‌ के प्रतीकों का सौन्दयंशास्त्रीय दृष्टि से ही विश्लेषण होना 
चाहिए, क्योंकि कलात्मक प्रतीकों का निर्माण सामान्य जन के द्वारा नहीं, कला- 
कारों के द्वारा होता है। कलाकार स्वानुभूति के जिन अंशों को सामान्‍य अभिव्य॑क्ति 
के प्रचलित साँचों में नहीं ढाल पाता है, उन अंधझों की व्यंजना या अभिव्यक्ति के 
लिए ही वह प्रतीकों का सहारा लेता है। इस तरह कलाकार स्वानुभूति के अकथ- 
नीय अंशों को प्रतीक के द्वारा कथनीय और प्रेषणीय बनाता है। इस बात को 
दाशनिक भाषा में इस प्रकार कहा जा सकता है कि प्रतीक-विधान के सहारे कला- 
कार दृश्य जगत्‌ के अप्रस्तुतों के द्वारा अदृश्य सत की, जो अभिव्यक्ति के प्रचलित 
माध्यमों की सीमा के कारण अनिवंचनीय है, संकेत-व्यंजना करता है। अर्थात्‌ 
प्रतीक-विधान में 'फेनोमेना' के द्वारा न्यूमेना' का संकेत किया जाता है। ' 

(6) कला-जगत्‌ के प्रतीक एवं अन्य प्रतीकों--जैसे धर्म, दर्शन या विज्ञान 
के प्रतीकों में मुख्य अन्तर यह है कि धर्म, दर्शन अथवा विज्ञान के प्रतीक स्वेथा 
निर्धारित एवं स्वीकृत अर्थ रखते हैं। इन क्षेत्रों में प्रतीकों के निर्दिष्ट अभिप्राय 
और अर्थ के सम्बन्ध में प्रयोक्‍्ता तथा श्रोता या पाठक अथवा द्र॒ष्टा प्रायः एकमत 
होते हैं। किन्तु, कला के प्रतीकों में प्रयोक्ता और पाठक द्रष्टा -या श्रोता के बीच 
किसी निर्धारित अर्थ के लिए ऐसा विश्रवब्ध ऐकमत्य नहीं रहता है, बल्कि इसके 
विपरीत कला के प्रतीकों में अर्थ की सम्भावनाओं और नमनीयता का पर्याप्त 
महत्त्व रहता है। सचमुच, कला के प्रतीकों में अर्थ-स्फीति होती रहती है, क्योंकि 
ये प्रतीक केवल प्रयोक्‍ता ही नहीं, पाठक के भी कल्पना-बोध और उन्नत संवेदन 
से सापेक्षिक सम्बन्ध रखते हैं । 

(7) धार्मिक प्रतीक कला-जगत्‌ के प्रतीक से इस अर्थ में भी भिन्‍न होते हैं 
कि धर्म के प्रतीक लौकिक मनो राग या संबेग पर नहीं, विश्वास-भावना पर निर्भर 
रहते हैं। इसलिए धर्म-जगत्‌ का कोई प्रतीक तब तक प्रभाव नहीं पैदा करता है, 
जब तक सहृदय अथवा भावक के पास उसके अनुकूल विश्वास-भावना न रहती 
हो । 

(8) इस तुलनात्मक दृष्टि से स्पष्ट है कि काव्य एवं कला-जगत्‌ के प्रतीक 
कवि, कलाकार अथवा आश्रय की अनुभूति या मनोदशा के व्यंजक हुआ करते हैं। 
इनमें एतावत्व के बदले सामान्य सादृइ्य के साथ सुक्ष्म सांकेतिक तत्त्वों को महत्त्व 
दिया जाता है । इसलिए कला-जगत्‌ का एक प्रतीक अनेक स्तरों पर अपना कार्य 
करता है और अनेक प्रकार की मानसिक छवियाँ उत्पन्न करने में समर्थ होता है। 

(9) कला-जगत्‌ के प्रतीकों में एक ही साथ गोपन और प्रकाशन की क्षमता 
रहती है, क्योंकि कला-जगत्‌ के प्रतीकों का लक्ष्य कभी भी किसी वस्तु को ज्यों- 
काहछ्त्यों रखना अथवा पुनःप्रत्यक्ष या पुनरुत्पादन नहीं रहता है। 
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(0) प्रतीक प्रयोग की अत्यन्त आवृत्ति के बाद अतिसामान्य बन जाने 
पर अपने संकेतगर्भत्व और व्यंजना की वन्रता खो देते हैं । अतः प्रतीकों के 
'प्रतीकत्व” को सुरक्षित रखने के लिए यह आवश्यक है कि उनके नये अन्वेषणों 
के पौन:पुन्य का सचेष्ट निर्वाह किया जाय । 

(]]) काव्य-जगत्‌ के प्रतीक-विधान में शब्द-प्रतीकों का विशेष महत्त्व है। 
ये शब्द-प्रतीक प्राय: व्युत्पन्त प्रतीक होते हैं। इनका उद्भव दाब्द-बिम्बों से होता 
है अथवा ये किसी पौराणिक आख्यान या किसी धारमिक सम्प्रदाय की गुह्य साधना 
से लिये जाते हैं। ऐसे शब्द-प्रतीकों में मूल भाव या मूल वस्तु और व्यूत्पत्ति से 
प्राप्त प्रतीकार्थ के मध्यस्थ सम्बन्ध-सूत्र का निगरण हो जाता है। फलस्वरूप ये 
प्रतीक आशु ग्राह्म नहीं होते हैं। 

(।2) काव्य एवं कला-जगत्‌ में 'सूक्ष्म सौन्दर्य को व्यक्त करने के लिए 
प्रतीकों का प्रयोग किया जाता है, क्योंकि प्रतीकों के बिना सूक्ष्म सौन्दर्य की अभि- 
व्यक्ति असम्भव है । 

(3.) बिम्ब ओर प्रतीक में मुख्य अन्तर यह है कि बिम्ब-विधान में जहाँ 
सम्मूत्तंन और चित्रोपमता को प्रधानता दी जाती है, वहाँ प्रतीक विधान में एक 
अभिव्यक्ति-लाघव के साथ किसी सूक्ष्म सत्य, सौन्दर्य या प्रभाव की संकेत-व्यंजना 
की जाती है। यहाँ यह ध्यातव्य है कि बिम्ब भी कभी-कभी प्रयोग की आवृत्ति से 
किसी विशेष अर्थ में प्रतिमित होकर प्रतीक का रूप धारण कर लेते हैं । 

(4) प्रतीकों का प्रकार-निर्धारण अब तक बहुत ही अनिश्चयात्मक और 
अव्यवस्थित रहा है। अतः प्रतीकों का प्रकार-निर्धारण भी बिम्बों की तरह 
ज्ञानेन्द्रियों अथवा ऐन्द्रिय प्रतीतियों के आधार पर होना चाहिए। 
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१/८०७॥॥।४॥ 0 07647 ०7 6/6877-५907]75- स्वप्न-तन्त्र 
]/९।०४ -- संगीत 

८॥9| न्‍5 मानसिक 

/७3708] 070[0077075"- लया त्मक 

८४४४९ ॥॥770/09 -- अभावात्मक समानुमूति 
]२०ए्रा७०075"- अदृश्य सत्‌, सतचेतना 
009]००४४० #&775- वस्तुतान्त्रिक कला 
09श५$-- दृश्य गुण, चित्रात्मकता 

07970 शशाए८-- चाक्षूप स्‍्नायु... <« *- 
050!050079०-- दोलनवीक्ष 

(0॥086 7॥9826 -+ निरर्थंक बिम्ब 
78४०थ॥।८-स्वांग लीला 

?0ष०९००प/ - प्रत्यक्षात्मक 
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शापएं7॥7--परिवृत्त 

?/66076707-- दुश्य जगत्‌ 

एए0क्वी 7७0705०790॥<- चि त्रात्मक पुन: प्रत्यक्ष 
[8800 ००॥)री्षप्॥०१ -- पिण्डी भूत मूर्त्तन 
ए०ंग्रा।87 -- बिन्दु-चित्रण 

ए०अ07५७ छगग8/9-- भावात्मक सहानुभूति 
797/6॥9 -- रंजक 

(777070॥9] ॥749205- आद्यविम्ब 
एप070॥4| $५9॥7700]5ल्‍--आ चद्य प्रतीक 
ए0श/था) ए9प्रशं०>- क्रमिक संगीत 

?2890०॥७ >| मन 

९७०78४९॥७.07 -- पुन: प्रत्यक्ष 

१७४70788 >- प्रत्यर्थता, पर्युत्युकता 

7200 -- दशलाका 

720778770-- स्वच्छन्दता वा दी 

6०॥७॥79/9 + विचार-चित्र 
86॥56-/47572/0708 + बोंध-विपर्य॑य 
887 >- चिह्न 

60780&/ 875 "| भगिनी कलाएँ, सहोदरा कलाएँ 
8806 -- अन्तराल, देश 

9898709॥0 -- मातक 

97090००४४७ ७775"-आत्मतान्त्रिक कला 
87987प76 779826 - स्थानापन्त मनोबिम्ब 
6५7700]70 7७(७/९॥०७ - प्रती क-सन्दर्भ 
5५79)00 >चेतोपागमिक 

७७०४५ - यवनिका 

पु७दप्रा6 > विन्यसन 

प॥०776 -- विषय 

ए०]प॥९० > विस्तार 

ए७/७४०-।॥१6०5८- तरंगित रेखाएँ 

५४०70 ० 406285$ -- प्रत्यय-जगत्‌ 


सहायक ग्रन्थों तथा 
पत्र-पत्रिकाओं की सूची 


संस्कृत 

, अथवंबेद 

* अभिज्ञान शाकुन्तलम्‌ 

». अमरकोष 

» अमरुकशतकम्‌ 

. उत्तर रामचरित 

« कग्वेद 

* ऋतुसंहार द का 
, केविकण्ठाभरण 

« कामसूत्र 

, काव्यप्रकाश 

, काव्य-मीमांसा 

, काव्यादर्श 

, काव्यालंकार 

« काव्यालंकारसूत्र 

* किरातार्जुतीयम्‌ 

* कुट्टिनीमामतं काव्यं 

. कुमार संभवम्‌ ! 
« केनोपनिषद ' 
» गीतगोविन्द ह हे 
« तकं-संग्रह | | 

» ध्वन्यालोक 

» ध्वन्यालोकंलोचन 

. नाद्यशास्त्र 
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नैषध चरितम्‌ 
प्रमेयकमल मार्त्तण्ड 
भामिनी-विलास 
महाभारत 

मानसार शिल्पशास्त्र 
रस गंगाधर 
ललितविस्तर 
वक्रोक्तिजीवित 
विक्रमोवंशीयम्‌ 
विष्णुधर्मोत्तर पुराण (चित्रसूत्रम्‌ ) 
शिल्परत्न 
शिशुपालवधम्‌ 
शुक्रनीतिसार 
श्रीमद्भगवद्गीता 
इलोकवा त्तिक 
संगीत-दर्पण 
संगीत-रत्नाकर 
संगीत राग-कल्पद्रु म 
सांख्यतत्त्व कौमुदी-प्रभा , 
सांख्य दर्शन 

साहित्य दर्पण 


हिन्दी 
. अग्निपुराण का काव्यशास्त्रीय भाग, नेशनल पब्लिशिंग हाउस, दिल्ली, 


25 


6. 


]959।॥ 
अरस्तू का काव्यशास्त्र, सम्पादक, डॉ. नगेन्द्र, भारती भण्डार, प्रयाग, वि. 
संवत्‌ 204। 


, आचार्य शुक्ल के समीक्षा-सिद्धान्त, डॉ. रामलाल सिंह, वाराणसी, संवत्‌ 


2035॥ 


, आचार्य शुक्ल और हिन्दी आलोचना, डॉ. रामविलास शर्मा, विनोद पुस्तक 


मन्दिर, आगरा, संवत्‌ 202 । 


, आपेक्षिकता का अभिप्राय, मूल लेखक, डॉ. अल्बर्ट आइन्स्टाइन, अनुवादक 


---डॉ. भवालकर तथा सेठी, प्रकाशन शाखा, उत्तर प्रदेश, 960॥ 
कला, हंसकुमार तिवारी, मानसरोवर प्रकाशन, गया । 
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7, कला : एक जीवन-द्शेन, काका कालेलकर, सस्ता साहित्यमण्डल, 937। 
8. कला और आधुनिक प्रव॒त्तियाँ, रामचन्द्र शुक्ल, प्रकाशन शाखा, उत्तर प्रदेश, 
958॥ 
9, कला और संस्कृति, डॉ. वासुदेवशरण अग्रवाल, प्रथम संस्करण । 
]0. कला और साहित्य, तारिणीचरण दास 'चिदानन्द', दिल्‍ली, [960॥। 
[, कला का विवेचन, सम्पादक, मोहनलाल महतो 'वियोगी' साहित्य-निकृंज 
सारत, 993 विक्रम । 
2, कला क्‍या है ?!--ताल्स्ताय, हिन्दी रूपान्तर, हिन्दी प्रचारक पुस्तकालय, 
वाराणसी, 955॥। 
3. काव्य और संगीत, लक्ष्मीधर वाजपेयी, प्रयाग, 946 | 
4. काव्य और संगीत का पारस्परिक सम्बन्ध, डॉ. उमा मिश्र, दिल्‍ली, 962॥ 
[5. काव्य, कला तथा अन्य निबन्ध, प्रसाद, भारती भण्डार, प्रयाग, संवत्‌ 
200। 
6. काव्य में अभिव्यंजनावाद, डॉ. लक्ष्मीनारायण सुधांशु, तृतीय संस्करण । 
| 7. काव्य में उदात्त-तत्त्व, डॉ. नगेन्द्र, राजपाल एण्ड सन्ज़, दिल्‍ली, 958 | 
। ]8. चिन्तामणि, भाग | और 2, आचाये शुक्ल, सरस्वती मन्दिर, काशी, संवत्‌ 
। 2006 विक्रम । 
| 9. जीवन के तत्त्व और काव्य के सिद्धान्त, लक्ष्मीनारायण सुधांशु, ज्ञानपीठ, 
पटना । 
20. ध्वनि और संगीत, ललितकिशो र सिंह, ज्ञानपीठ, काशी, प्रथम संस्करण । 
2]. प्राचीन भारत के कलात्मक विनोद, आचार्य हजारीप्रसाद द्विवेदी, हिन्दी 
ग्रन्थ-रत्नाकर, बम्बई, 952। 
22. पाइचात्य काव्यशास्त्र की परम्परा, सम्पादिका, डॉ. सावित्री सिन्हा, दिल्‍ली, 
प्रथम संस्करण। 
23, बिहारी सतसई, साहित्य सेवासदन, बनारस, षष्ठ संस्करण । 
24, भामह-विरचित काव्यालंकार, भाष्यकार, प्रो. देवेन्द्र ताथ शर्मा, बिहार- 
राष्ट्रभाषा-परिषद्‌, पटना, 962 | 
25, भारत की चित्रकला, श्री रायकृष्णदास, प्रथम संस्करण । 
26. भारत-शिल्प के षडंग, अवनीन्‍्द्रनाथ ठाकुर, अनुवादक, महादेव साहा, 
इलाहाबाद, 958॥ 
27. भारतीय काव्यशास्त्र की भूमिका, डॉ. नगेन्द्र, ओरियण्टल बुक डिपो, दिल्ली, 
. 955। 
28, भारतीय चित्रकला, श्री नानालाल चिमनलाल मेहता, हिन्दुस्तानी एकादमी, 
इलाहाबाद, 933 । 
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39. भारतीय चित्रकला, असितकुमार हालदार, चच्रलोक प्रकाशन, इलाहाबाद, 
]959॥ 

30. भारतीय प्रतीक-विद्या, डॉ. जनाद॑न मिश्र, बिहार-राष्ट्रभाषा-परिषद्‌, पटना, 
959। 

3]. भारतीय मूत्तिकला, रायक्ृष्णदास, नागरी प्रचारिणी सभा, काशी, संबत्‌ 
2009 । क्‍ 

32. भारतीय वास्तुशास्त्र, डॉ. द्विजेन्द्रनाथ शुक्ल, प्रथम संस्करण । 

33. भारतीय साहित्यशास्त्र, बलदेव उपाध्याय, प्रथम खण्ड, काशी, संवत्‌ 
2007। 

34. मनोविश्लेषण और मानसिक क्रियाएं, डॉ. पद्म अग्रवाल, मनोविज्ञान प्रकाशन, 
बनारस, 955। 

35, मानव और संस्कृति, श्यामाचरण दुबे, राजकमल प्रकाशन, दिल्‍ली, 967॥। 

36. रस-मी मांसा, रामचन्द्र शुक्ल, काशी नागरी प्रचारिणी सभा, संवत्‌ 2006 । 

37. रस-सिद्धान्त : स्वरूप-विश्लेषण, आनन्द प्रकाश दीक्षित, राजकमल प्रकाशन, 
दिल्‍ली, 960। 

38. रामचरितभानस, तुलसीदास | 

39. वक्रोक्ति और अभिव्यंजना, रामनरेश वर्मा, ज्ञानमण्डल, बनारस, संवत्‌ 
2008 विक्रम । 

40. विद्यापति, सम्पादक, मित्र-मजुमदार, नवीन संस्करण, 200 । 

4[. श्रीमद्भगवद्गीता रहस्य, लोकमान्य बालगंगाधर तिलक, अनुवादक, माधव 
रावजी सप्रे, पूतता, [955। 

42. संस्कृत आलोचना, बलदेव उपाध्याय, प्रकाशन ब्यूरो, उत्तर प्रदेश, 957 । 

43. संस्कृति का दार्शनिक विवेचन, डॉ. देवराज, प्रकाशन ब्यूरो, उत्तर प्रदेश, 
4957१। 

44, सत्यं शिव सुन्दरम, डॉ. रामानन्द तिवारी शास्त्री, राजस्थान विश्वविद्यालय, 
957। 

45, साहित्य, संगीत और कला, कोमल कोठारी, जोधपुर, 960। 

46. साहित्य और सौन्दर्य, डॉ. फतहसिह, प्रथम संस्करण । 

47. साहित्यालोचन, डॉ. श्यामसुन्दर दास, इण्डियन प्रेस, प्रयाग, संवत्‌ 2008 | 

48. सौन्दये-तत्व. और काव्य-सिद्धान्त, डॉ. सुरेन्द्र बारलिंगे, अनुवादक, 
डॉ. मनोहर काले, नेशनल पब्लिशिंग हाउस, दिल्‍ली, 963। 

49, सौन्दये-विज्ञान, हरिवंश सिह, शास्त्री, काशी विद्यापीठ, 936॥ 

50. सौन्दयंशास्त्र, डॉ. हरद्वारीलाल शर्मा, साहित्य-भवन, इलाहाबाद, 953 | 

5), हिन्दी काव्यालंकार सूत्र, सम्पादक, डॉ. नगेन्द्र, दिल्‍ली, 954॥। 
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52, हिन्दी के कृष्ण भक्तिकालीन साहित्य में संगीत, डॉ. उषा गुप्ता, लखनऊ झ् 
विश्वविद्यालय, विक्रमाब्द 206 । 

53 हिन्दी काव्य-प्रकाश, डॉ. सत्यक्नरत सिह, चौखम्भा विद्याभवन, काशी, 955। 

54. हिन्दी वक्रोक्तिजीवित, सम्पादक, डॉ. नगेन्द्र, आत्माराम एण्ड संस, 955 | 


पत्र-पत्रिकाएँ 
. अवन्तिका, काव्यालोचनांक, पटना, वर्ष 2, अंक ], जून 954। 
2, कला-निधि, वर्ष , अंक 4, 2, 3, काशी । हा 
3. समालोचक (सौन्दयंशास्त्र विशेषांक), आगरा । पे 
4. सम्मेलन-पत्रिका, कला-अंक, प्रयाग । 
5. साहित्य (त्रमासिक ), पटना, वर्ष 6, भाग 7, 8, 2। 


बंगला 

(. आय जातिर शिल्प चातुरि, श्री श्यामाचरण, श्रीमानी, कॉलेज स्क्वायर, 
कलकत्ता, प्रथम संस्करण । 

2: बागेरवरी शिल्प प्रबन्धावली, अवनीन्द्रनाथ ठाकुर, कलकत्ता विश्वविद्यालय 
प्रकाशन, 94 [। 

3. भारत शिल्पेर षडंग, अवनीन्द्रनाथ ठाकुर, विश्वभारती प्रन्थालय, कलकत्ता । 

4. यूरोपेर शिल्प-कथा, असित कुमार हालदार, कलकत्ता विश्वविद्यालय, 
प्रकाशन । 

5. रवीच्ध संगीत, शान्तिदेव घोष, विश्वभारती ग्रन्थालय, कलकत्ता । 

6. रवीद्धायन, सं. पुलिनबिहारी सेन, वाक्‌ साहित्य, कलकत्ता । 

7, रवीन्द्रनाथेर सौन्दये-दर्शन, प्रवास जीवन चौधरी, प्रथम संस्करण। 

6 

9 


 रूप-शिल्प, अद्ध न्दुकुमार गंगोपाध्याय, प्रथम संस्करण, कलकत्ता । 
. 9, सोन्दर्य-तत्त्व, डॉ. सुरेन्द्रनाथ दासगुप्त, प्रथम संस्करण । 
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